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Milan Herold und Michael Bernsen (Bonn)
Einleitung

«Der Augenblick ist Ewigkeit. » Goethes Satz aus dem Gedicht Andenken for-
muliert in nuce den Anspruch und die Komplexitdt des Begriffs < Augenblick>,
der immer schon das Denken herausgefordert hat. Seine lange Tradition hat
ein enormes Bedeutungsspektrum hervorgebracht, das so Unterschiedliches
bezeichnet wie Ekstase, Epiphanie oder die moderne Erfahrung der leeren Ge-
genwart.

Philosophie, Theologie und Literatur ringen seit jeher um ein angemesse-
nes Verstandnis des Augenblicks, der diskursiibergreifend sowohl Motiv als
auch Denkfigur ist. Der Augenblick stellt eine Kristallisationsfigur dar, in der
das Ganze auf dem Spiel steht: Die Gegenwart des Moments zu erfahren, ver-
heifdt seit der antiken Ethik die Moglichkeit eines gliicklichen Lebens. Der gott-
liche Kairos muss wie die sprichwdrtliche Gelegenheit beim Schopfe gepackt
werden!. Plato unterscheidet im Phaidros (265 B) vier Weisen des von den G6t-
tern inspirierten Wahns, der dem Menschen durch das Heraustreten aus sei-
nem gewohnten herkommlichen Zustand die Erfahrung des alles einenden Au-
genblicks ermoéglicht: die der Begeisterung des Sehens (Apollo), die der bac-
chantischen allumfassenden Seligkeit (Dionysios), die des dichterischen
Enthusiamus (Musen) und die der erotischen Verziickung (Aphrodite, Eros).

Mantik, Poesie und Erotik werden im Mittelalter gemaf3 der christlichen
Wertehierarchie der Mystik, die den Moment der Vereinigung von Gott und
Mensch zu erfassen sucht, untergeordnet. Die christliche Theologie sucht die
Vorstellung vom Kairos als einer pneumatischen theozentrischen Erfahrung ge-
gen die paganen Vorstellungen vom herbeigefiihrten Rausch und seiner will-
kiirlichen Erleuchtung abzugrenzen. In der momentanen Ergriffenheit als
Zeugnis gottlichen Wirkens treten Mantik, Poesie und Erotik als stets auch phy-
sische Formen des Augenblickerlebens zugunsten einer — wenn auch nicht
ausschliefllich — geistigen Erfahrung zuriick.

Mit der Rezeption der antiken Philosophie im florentinischen Platonismus
der Frithen Neuzeit erfahrt der Kairos dann seine Verbreitung in viele Lebens-
bereiche. Die Fiille des Augenblicks ist zunehmend gepragt von antiken wie
christlichen Vorstellungen, die im Kairos gleichermafien aufscheinen. Es ist
letztlich der Protestantismus, der durch die Betonung der Subjektivitat der

1 Vgl. die systematische Untersuchung zum Kairos von Klaus Ley: Kunst und Kairos. Zur Kolli-
sion der wirkungssasthetischen Kategorie von Gegenwartigkeit in der Literatur. In: Poetica 17
(1985), S. 46-82.
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Glaubenserfahrung in der momentanen Begegnung mit Gott den Weg fiir diese
Verbreitung frei macht: Nicht allein, dass hier die pneumatische Erfahrung als
Willensakt und nicht ldnger als Akt des Intellekts angesehen wird. Auch die
traditionelle Trennung zwischen der Erfahrung des auflergew6hnlichen Mo-
ments und seiner Deutung durch einen Berufenen wird im Sinne der paulini-
schen Auffassung von der Glossolalie, wonach Erleben und Auslegung nur ver-
schiedene Momente der Zungensprache sind, aufgehoben. Als ein besonders
herausragendes Feld der Verbreitung des Kairos erweist sich dabei die von der
Prasenz des physischen und psychischen Miteinanders lebende Konversation,
die den herausragenden Moment sucht, zumeist bewirkt durch die Erweckung
der Affekte aufgrund der inspirierenden Rhetorik des Gegeniibers. Auch die
Asthetik der spiten Renaissance ist von der Uberraschung und dem Staunen
angesichts des besonderen Moments gepragt. Mit dem Erhabenen - vor allem
von Boileau reflektiert — wird die pneumatische Erfahrung zu einer &dstheti-
schen Kategorie. Das Erhabene der Dinge ldsst den Erlebenden die Evidenz
einer Sinntotalitat erleben, deren Ausmafie jedoch als letztlich unbestimmbar
im <je ne sais quoi» ihrer Wiedergabe verborgen bleiben. Die Reflexionen {iber
das Erhabene miinden iiber Edmund Burke letztlich in Kants Auffassung der
Kritik der Urteilskraft (1790), wonach sich das moderne aufgeklarte Subjekt an-
gesichts einer erhabenen Erscheinung auf die Erhabenheit der menschlichen
Vernunft besinnt und sich somit gleichsam seiner eigenen Grofie vergewissert.
Damit gewinnt die Vorstellung vom romantischen Genie, welches durch die
plotzliche Erfahrung des auflergewOhnlichen Moments die Zusammenschau
der Krafte der Natur in der Tiefe seines eigenen Innern mobilisiert, Konturen.
Es gilt nun, diese Krafte des Werdens und Vergehens im Augenblick zu erfah-
ren, die in allen Feldern des alltdglichen Lebens ausgemacht werden kénnen.
Schone Augenblicke ebenso wie traumatische Erlebnisse sind die Fixpunkte
der Erinnerung und der persénlichen Existenz. Ein Ereignis kann wie ein Blitz
einschlagen. Es kann messianische wie apokalyptische Ziige entbergen, wo-
durch der Augenblick den Lauf der Geschichte dndert. Der Feldherr muss die
Gabe des coup d’ceil besitzen, um einen militarischen Vorteil zu erkennen, da-
mit jener Lauf der Geschichte sich nicht beliebig verdndert. Den coup d’ceil
bendétigt jedoch auch der Dichter, um Analogien und Korrespondenzen zu ent-
decken. In der Erzahlliteratur kann der entscheidende Augenblick im Plot den
Sinn des Ganzen verschieben. Der Augenblick des Schweigens kann sowohl
das Scheitern der Sprache an der Wirklichkeit als auch die performative Bewal-
tigung einer Leerstelle bedeuten. Schliefilich kann die Augenblickserfahrung
der sinnentleerten Gegenwart das Individuum in die Verzweiflung treiben. In
der Literatur ist sie aber vor allem Herausforderung und Chance des Zur-Spra-
che-Kommens.
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«Augenblicke » lautet das erste Kapitel von Enzensbergers Museum der
modernen Poesie, und in der Tat ist es immer eine Herausforderung fiir die
Lyrik gewesen, Augenblicke darzustellen, zu reflektieren und zu hinterfragen.
Die Geschichte der europdischen Lyrik ist vor allem die des lyrischen Augen-
blicks. Seit dem schon die mittelalterliche Poesie auszeichnenden «momento
d’innamoramento > geht es gleichzeitig um eine unmdogliche Liebe und Chance
des lyrischen Sprechens. Dabei ist der Augenblick traditionell eine besondere
Form der Gegenwartserfahrung, aber auch eine Produktion von Prdsenz, die
eng mit der Frage nach dem Subjekt verkniipft ist. In einer Epoche wie der
unsrigen, wo die einheitsstiftende Denkweise und Prdasenz der abendldndi-
schen Metaphysik grundlegend in Zweifel gezogen wird, stellt sich daher die
Frage nach der Bedeutung des Augenblicks erneut. Machen das ungebremste
Wachstum an Differenzierungsméglichkeiten und die Vielfalt an Lebensfor-
men, Handlungsmustern, Denktypen und Einstellungen die Rede vom aufler-
gewoOhnlichen Augenblick unsinnig, weil die Vorstellung von der Erfahrung
des Urbewusstseins in volliger Indifferenz untergegangen zu sein scheint, wie
es das Gedicht Piove von Eugenio Montale aus dessen postmoderner Samm-
lung Satura (1971) suggeriert? Die systematische Korrelation von Augenblick
und Subjekt er6ffnet jedenfalls eine Auseinandersetzung mit dem jeweiligen
historischen Selbstverstandnis des Menschen, das sich paradigmatisch in der
Lyrik auspragt. Dieser Fragestellung wird in den einzelnen Beitrdgen systema-
tisch und historisch nachgegangen.

Rolf Lessenich eroffnet die ganze Breite der Metapher des Augenblicks
von biblischen Epiphaniedarstellungen bis zu negativen Augenblicken in der
Literatur und Lyrik der Moderne (Conrad, Joyce), wobei der Schwerpunkt auf
der englischen Literatur liegt, die Beziige zur romanischen Literaturtradition
jedoch gleichwohl herausgestellt werden. Winfried Wehle beschreibt an-
schlielend einen paradigmatischen Anfangspunkt des Augenblicks in der eu-
ropdischen Lyrik, den Augenblick des Sich-Verliebens bei Dante, aus der Per-
spektive einer allgemeinen anthropologischen Lehre Amors und entwickelt an-
hand der Vita Nova eine Poetik des Augenblicks, die sprachtheoretische
Implikationen in sich birgt. Diese Modernitdt Dantes entwickelt Rainer Zaiser
weiter, indem er die Vita Nova aus einer diskurshistorischen Sicht aktualisiert
und den Ubergang zur Divina Commedia gegeniiber der bisherigen Forschungs-
literatur dahingegen problematisiert, dass die Commedia nicht einfach die Ein-
16sung des Versprechens des Frithwerks ist, da die Paradoxie und Dialektik
zwischen profaner und sakraler Zeitlichkeit bestehen bleiben. Franz Penzen-
stadler thematisiert die Epiphaniedarstellung und -problematik bei Dante mit-
tels einer Riickbindung an Augustinus und scholastische Theorien der Zeit,
die den Ubergang zur lyrischen Darstellung und theoretischen Reflexionen des
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Augenblicks bei Dantes Nachfolger Petrarca als paradigmatischen Bruch dar-
stellen: Die Funktion der Erinnerung an den <innamoramento> wird in sich
gebrochen und die (moralisch-theologische) Einheit des Menschen steht auf
dem Spiel. Diese letztlich vor allem platonische Riickkoppelung der Lyrik prob-
lematisiert Christine Ott in ihrer Analyse rinascimentaler Augenblicksdarstel-
lungen bei Michelangelo anhand der neuplatonischen Theorie des Blicks — ent-
wickelt von Ficino —, die Michelangelo medientheoretisch im Vergleich zur bil-
denen Kunst und ironisch im Vergleich zur heterosexuellen Dichtung der
(italienischen) Tradition reflektiert. Milan Herold geht anhand des dritten Gro-
Ren der italienischen Lyrik, Leopardi, auf den Ubergang zur lyrischen Moderne
ein. Der traditionsreiche Augenblick des Sich-Verliebens verschlief3t sich in der
Moderne der Ewigkeit und 6ffnet sich seiner (theoretisch reflektierten) Undar-
stellbarkeit im Zeichen der différance und der Fliichtigkeit.

Karin Westerwelle widmet sich der Bilderscheinung der fliichtigen
Schonheit bei Charles Baudelaire, wobei sie die piktorale Tradition der europa-
ischen Lyrik anhand von Dante, Petrarca und Ronsard aufnimmt und deren
Anverwandlung in den Widmungsgedichten der Fleurs du mal als eine neue
Blickfiihrung des Augenblicks der Liebenden versteht, die mehrschichtig einer
Transformationsdsthetik der Fliichtigkeit zuarbeitet. Die malerisch-impressio-
nistische Parallelinszenierung von A une Passante und La belle Dorothée zeigt,
dass die Liebesrelation zwischen lyrischem Ich und idealer Schénheit nicht
mehr im Bereich des Méglichen liegt. Diese Fliichtigkeit des Augenblicks fiihrt
Lena Schonwélder ebenfalls ausgehend vom kanonischen Beispiel des Au-
genblicks in der modernen Lyrik, von Baudelaires A une Passante, auf und
analysiert den bei Baudelaire beginnenden neuen Augenblick, den die femme
fatale beispielhaft auslost. Basale Triebstrukturen werden lyrisch aufgedeckt
und zugleich in der mineralogischen Metaphorik der Tradition verdeckt. Der
Augenblick des <innamoramento» scheint damit auf eine gewisse Sterilitdt zu-
zulaufen. Dagegen entwickelt Christoph Grof3 die Wandlung dieser symbolis-
tischen Praxis ausgehend von der Poetik des Griindungsvaters des Symbolis-
mus anhand von Maeterlincks Dichtung, die sich mit Mallarmé auseinander-
setzt und dessen (post-)moderne Reflexionen zum Augenblick und zum
Subjekt an mystische Theoreme (riick-)anbindet, die auch in Rodenbachs Bru-
ges-la-Morte auf lyrische Weise in die Prosa iibertragen werden. Diese Inversi-
on des Augenblicks als Nukleus der subjektiven Erfahrungswelt wird aufgegrif-
fen von Julia Lichtenthal, die anhand der Dichtung Verlaines die Musikalit&t
des Augenblicks in dessen Lyrik thematisiert und die Uberfiihrung (musikali-
scher) Dissonanzen praktisch und theoretisch problematisiert. Der Augenblick
verliert hier nicht nur sein vorhergehendes, piktorales Ideal, sondern droht in
musikalische Diskontinuitdten zu zerfalllen, die der gestaltete Moment tenden-
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ziell immer noch als lyrische und sprachliche Einheit fassen mochte. Giulia
Agostini erarbeitet diese lyrische Briichigkeit des Augenblicks anhand von
Mallarmés Diskontinuitdtsdenken, das den Augenblick noch einmal versucht,
in differentielle lyrische Strukturen zu retten, die zwar weit entfernt sind vom
Moment des Sich-Verliebens bei Dante und Petrarca, aber ein «potentielles
Bild»> des Augenblicks zu entwerfen suchen.

Cornelia Klettke analysiert die mdandrierende Bewusstseinsstruktur, die
Valérys La Jeune Parque entwirft: in einem Erkenntnismoment, der die eigene
epistemische Figur stindig unterlduft und im Augenblick des Bisses der
Schlange den Ursprung des Gedichts mythologisch-kritisch unterwandert. Paul
Strohmaier geht nominell auf den gleichen Augenblick bei Valéry ein, erreicht
allerdings durch die Kontextualisierung des Momenthaften im Verstdndnis
Bergsons als durée eine kritische Abwendung vom epiphanischen Paradigma
des Augenblicks, der das Ideal der Dauer bzw. der Ewigkeit des Augenblicks
als dessen Konvaleszenz versteht. Marco Menicacci stellt mit Ungaretti einen
Augenblicks-Dichter vor, der in dieser Tradition steht und die Riickbindung an
Dante, Petrarca und Leopardi sucht und findet: Der Augenblick ist das Ideal:
«M’illumino / d’immenso » steht paradigmatisch ein fiir eine Dichtung, die Er-
l6sungsvarianten des Augenblicks iiber die europdische Katastrophe der Gra-
benkdmpfe lyrisch rettet. Dina Diercks Beitrag zur Poetik des Augenblicks er-
weitert die Sicht auf den portugiesischen Autor Fernando Pessoa und den
brasilianischen Autor Joao Guimardes Rosa. Der Augenblick ist nicht nur sub-
jekttheoretisch in Soares’ Heteronymen reflektiert, sondern auch als die sprich-
wortliche Spiegelfigur, die die Nacht der Subjektivitdt (Hegel) erforscht. Diese
Urszene der Subjektivitit findet sich tieferlegt als Urszene des Augenblicks (mit
Lacan und Hegel) in Jenny Haases abschlieBender Analyse, die zugleich eine
postmoderne Gestaltung des Augenblicks riickbindet an die Tradition der Lie-
besdichtung, des Modernismus bei Champourcin und ihrer mystischen Anlei-
hen, und damit den Zyklus der Interpretation des Augenblicks auch inhaltlich
abschlief3t.

Auch im 20. Jahrhundert also hat der Augenblick die Erinnerung an sein
vormaliges Versprechen, Ewigkeitswerte einzuldsen, nicht verdréngt. Das gilt
trotz der einschneidenden Minimalisierung der moglichen Evokation besonde-
rer Augenblicke bei Leopardi und in Nachfolge bei Baudelaire bis heute. Die
paradoxe Gleichung Goethes — « Der Augenblick ist Ewigkeit» — behdlt ihren
herausfordernden Zug fiir die Lyrik. Die hier versammelten Beitrdge entwickeln
literarisch die Vielfalt der Denkfigur des Augenblicks und bezeugen philoso-
phisch den Ewigkeitswert des Augenblicks, verstanden als <schlechte Unend-
lichkeit > (Hegel), denn die Herausforderung des Augenblicks schreibt sich von
Dante bis heute fort. Die Diskurstradition schenkt dem Motiv des Augenblicks
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immer noch einen Ewigkeitswert. Die (historische) Widerstdndigkeit des Au-
genblicks als Topos wiederholt damit héherstufig den Gnadenakt des Augen-
blicks als (lyrisch-begriffliches) Motiv, das schon Dantes Beatrice dem lyri-
schen Ich erwies. Es ist fiir spdtere Dichter ein Ideal geblieben.



Rolf Lessenich (Bonn)
«In the twinkling of an eye »

Aspekte des Moments

Das griechische Neue Testament veranschaulicht den Moment mit einem kur-
zen aber entscheidenden und apokalyptischen Blick des Auges: «Behold, I
shew you a mystery; We shall not all sleep, but we shall all be changed, in a
moment [év purtf] 6@9aApod], in the twinkling of an eye, at the last trump [...] ».1
Dabei unterschied es in der Nachfolge der griechischen Antike zwei Arten von
Zeit, die gewdhnliche kontinuierliche Zeit (yp6vog) und den ungewohnlichen,
aus der Kontinuitdt herausgehobenen, schicksalhaft festgelegten, meist kurzen
und fliichtigen, aber entscheidenden Moment (xapdg), den es am Schopf zu
packen und anzuhalten gilt, verbildlicht im Kairos. Das «movere» des fliichti-
gen Moments lieferte das Etymon fiir den Moment, <movimentum». Die Zeit-
diskontinuierliche Herausgehobenheit dieses kaipdg wurde bewahrt in der Se-
mantik des englischen <moment>, das von seiner Kognition nicht nur einen
beliebigen, zufdlligen, kurzen Augenblick in der Zeitkette meint, sondern Be-
deutsamkeit konnotiert, wie in Hamlets beriihmtem Monolog:

And enterprises of great pitch and moment
With this regard their currents turn awry,
And lose the name of action.?

The Literary Moment 1820-1840 und The Melodramatic Moment 1790-1820
zum Bespiel sind Veranstaltungen der Universititen Durham bzw. Warwick,
die sich mit mehreren Jahrzehnten englischer Literatur befassen, im Sinne der
Konzentration auf eine bedeutende, wenngleich sehr lange Zeitspanne.

In der englischen Narrativik ist der «moment> wie im Hamlet ein kurzer,
entscheidender, kritischer Moment, in dem es richtig zu handeln gilt. Daniel
Defoes Robinson Crusoe (1719) sieht durch Zufall auf seiner Insel Fufspuren,
die Entdeckung eines Augenblicks, der sein Leben verdndern, seine Isolation
aufheben, und seine Bekehrung und Erlésung einleiten wird. Defoe unterbricht
hier die katalogartige, zeit-kontinuierliche Erzahlung gewohnlicher Ereignisse
durch die ausfiihrliche Erinnerung (gar das Wiedererleben) eines herausgeho-
benen Moments. In der Beschreibung dieses Moments wird der Terror vor un-

1 1 Korinther 15,51. Ubersetzung der heute noch gebriduchlichen Authorized Version oder King
James Version (1611).
2 Shakespeare, Hamlet, Akt 111, Szene 1, Zeilen 86-88.
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bekannter Bedrohung gemischt mit rationaler Grof3envermessung. Der Augen-
blick wird zum « extended moment ».3 Ahnliches erfihrt der Leser in der Retro-
spektive von Defoes bekehrtem Taschendieb Colonel Jack (1722), der sich
erinnert, wie er nach seinem ersten Diebstahl in Panik ein Versteck fiir seine
Beute suchte. Es handelt sich um ein immer wieder erinnerbares Schliisseler-
lebnis in Raum und Zeit, die entscheidende Begegnung des sich noch geborgen
fiihlenden Kindes mit einer feindlichen Welt, seine stindig durch den Roman
thematisierte Initiation. Dementsprechend wird sie als <extended moment> in
aller Ausfiihrlichkeit {iber zwei Romanseiten realistisch detailgenau beschrie-
ben, wobei deutlich wird, dass die poetologische Kraft der Defoeschen Ich-
Erzdhler und Ich-Erzdhlerinnen ihrem Wiedererleben solcher Momente ge-
schuldet ist.*

Noch deutlicher findet sich der <extended moment> in zwei verwandten
Romantypen ausgepragt, die den Weg von realistischer in romantische Narrati-
vik markieren: der multiperspektivischen «sentimental novel» und der < gothic
novel». Charakteristisch innovativ fiir beide Romantypen war die zeitliche und
emotionale Distanzverkiirzung zwischen Figuren und Leserschaft, welche die
herausgehobenen Momente nicht nur extensiv beschrieben, sondern intensiv
von ihren Lesern — und jetzt immer hdufiger Leserinnen — miterleben lief3en.
Samuel Richardson schildert Schliisselmomente wie die Flucht seiner Clarissa
Harlowe (1747-1749) mit ihrem Verfiihrer Lovelace, die ihre Gefangenschaft
und Vergewaltigung unter Drogeneinfluss einleitende kurze Transgression
oder <passing the Rubicon», iiber viele Seiten seines multiperspektivischen
Briefromans; und die Inszenierung ihres Sterbens erstreckt sich in steter Remi-
niszenz dieses fatalen Moments iiber das pra-gotisch schreckliche letzte Viertel
des neunbdndigen Romans. Die Perspektiven anderer Briefschreiber erweitern
die <extended moments» bis zur Unertraglichkeit, was in der Nachfolge von
Defoes homiletischen Romanen die Siindhaftigkeit des als Demut und Reue
maskierten Stolzes seiner Titelheldin noch in ihrem Sterben unterstreicht. So-
wohl die Innenperspektive der Titelheldin als auch die zahlreichen Aufienper-
spektiven der Beteiligten entlarven Rache an ihrer profitgierigen Familie (Har-
lowe = harlot) als zweifelhaftes Motiv ihrer ars moriendi. Erzdhlte Zeit und Er-
zdhlzeit (oder Lesezeit) sowie «<clock time> und «<mind time» klaffen in der
wiederholten Darstellung dieser herausgehobenen Momente weit auseinander:

3 Maximillian E. Novak: The Extended Moment. Time, Dream, History, and Perspective in
Eighteenth-Century Fiction. In: Paula R. Backscheider (Hg.): Probability, Time, and Space in
Eighteenth-Century Literature. New York: AMS Press 1979, S. 141-166.

4 Ebda., S. 148-149. Daniel Defoe: The History and Remarquable Life of the Truly Honourable
Colonel Jacque Vulgarly Call’d Colonel Jack (1722). Hg. von Samuel Holt Monk. Oxford: Oxford
University Press 1965 (Oxford English Novels), S. 23-24.
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Every vein of my heart has bled for an unhappy rashness: which (although involuntary
as to the act) from the moment it was committed carried with it its own punishment; and
was accompanied with a true and sincere penitence.®

Auch heterodiegetisch erzdhlte Romane wie der von Horace Walpole geschrie-
bene erste Schauerroman der Literaturgeschichte, The Castle of Otranto (1765),
erlaubten die Extension des Augenblicks. Die beiden Diener des Tyrannen Man-
fred, der seine intendierte Schwiegertochter Isabella zu vergewaltigen sucht, be-
richten vollig verwirrt ihre momentane Sicht des Geistes des ermordeten wirkli-
chen Schlossbesitzers Alfonso. Thr langer, immer wieder unterbrochener Bericht
dieses Augenblicks stellt eine komische Spiegelung der Panik der Isabella dar
und dient so dem typischen Schauerroman-iibergreifenden Spannungsbogen,
der die Liiftung des Geheimnisses bis ans Romanende verzégern sollte.®

Ann Radcliffes heterodiegetisch erzdhlte Schauerromane stellen ebenfalls
ihre empfindsamen Heldinnen und Helden immer wieder in Extremsituatio-
nen, die sie mit drohenden Gefahren konfrontieren, und schildern diese kurzen
Momente ausfiihrlich, sowohl in detaillierter symbolhafter Ortsbeschreibung
als auch in innenperspektivischer Beschreibung ihres Schwankens zwischen
Panik und Hoffnung. Auch hier geht die Antithese kritischer Momente der
schliellichen Erlésung voraus. Der aus dem Zeitkontinuum herausgehobene
Moment wird zur soteriologischen und infolgedessen dann auch zur poetologi-
schen Epiphanie.

Unter dem Aspekt des <extended moment > fiihrt in der Narrativik also ein
steter Weg von Defoe nicht nur zu Richardson, Walpole und Radcliffe, sondern
auch zu den hochromantischen Versdichtern. Dies gilt nicht nur fiir ihre langen
erzidhlenden Gedichte wie William Wordsworths The Prelude (MSS 1798, 1805,
1850), sondern auch fiir ihre lyrischen Gedichte, die fast immer auch Geschich-
ten beinhalten. Wordsworth nannte aus dem Zeitfluss herausgehobene Mo-
mente «spots of time», denen er in seinem autobiographischen Prelude den
Charakter einer positiven Epiphanie zusprach. Der Begriff tauchte erstmalig in
der Prelude-Version von 1805 auf, wo der erwachsene Sprecher riickblickend
den Moment schildert, da er als Knabe in Erwartung eines grof3en Erlebnisses
einen Berg erstiirmte (These), dann schreckliche Isolation erfuhr und Visionen
von Galgen und Tod hatte (Antithese), um dann in einem «spot of time> oben
auf dem Berg eine Epiphanie zu erfahren, eine Offenbarung seiner Einheit mit
der Schépfung und dem Universum (Synthese):

5 Samuel Richardson: Clarissa Harlowe, or, The History of a Young Lady (1748 (fiir 1747)-1749).
4 Bde. Eingel. von John Butt. London: Dent/New York: Dutton 1978 (11932) (Everyman’s Libra-
ry, 882-884) Bd. 4, S. 360 (Brief Nr. 128, die Sterbende an ihre Mutter).

6 Horace Walpole: The Castle of Otranto, 1765 (fiir 1764). Hg. von W. S. Lewis. Oxford: Oxford
University Press 1969 (11964) (Oxford English Novels), S. 30-31.
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There are in our existence spots of time,
Which with distinct pre-eminence retain
A vivifying Virtue [...]

Such moments, worthy of all gratitude
Are scatter’d everywhere, taking their date
From our first childhood [...]”

Wordsworths Aussage zeigt deutlich das Chronotop des herausgehobenen Mo-
ments in der Schilderung eines Orts («spot») und einer Zeit («time ») sowie
beider Herausgehobenheit (« pre-eminence »). Dabei sind die Zeitstruktur von
riickblickendem Erwachsenen auf naives Kind und die Zuriickholbarkeit der
in die Erinnerung eingegossenen Momentaufnahme verwandt mit Defoes Ich-
Erzdhler Colonel Jack. Beide dienen sie soteriologischen und poetologischen
Funktionen: die lebhafte Erinnerung an den Siindenfall starkt immer wieder
die Uberzeugung einer sinnvoll dialektischen Weltordnung und verleiht Dich-
terkraft, homiletische Sendung bei Defoe, prophetische Sendung bei Words-
worth. Dem romantischen Prophetendichter ist in einem gliicklichen Moment
hoherer Inspiration etwas offenbart worden, ein momentaner Blick («glimp-
se») in die Seele der Schopfung, in die er sich plotzlich integriert fiihlt, und in
Zeiten der Depression und Nichtinspiration kann er das in Dichtung gegossene
Erlebnis zuriickholen und wieder inspirierter Dichter sein. Wordsworth bemiih-
te die biblische Epiphanie des Regenbogens nach der Siinde und Sintflut der
Menschen, ein Zeichen der Verbundenheit mit Gott und dem Universum, um
die aus der Zuriickholung des Erleuchtungsmoments gewonnene Uberwindung
der Depression und wieder erlangte Dichterkraft zu beschreiben:

My heart leaps up when I behold
A rainbow in the sky:
So was it when my life began,
So is it now I am a man;
So be it when I shall grow old,
Or let me die!
The Child is father of the Man;
And I could wish my days to be
Bound each to each by natural piety.8

7 William Wordsworth: The Prelude, or, The Growth of a Poet’s Mind (MS 180). Hg. von Ernest
de Selincourt und Helen Darbishire. Oxford: Clarendon Press 1959 (Oxford English Texts),
S. 444-446, Buch XI, Zeilen 258260 und 274-276.

8 William Wordsworth: My Heart Leaps Up (MS 1802, 1807). In: W. W.: Poetical Works. Hg. von
Thomas Hutchinson und Ernest de Selincourt. London: Oxford University Press 1971 (11936)
(Oxford Standard Authors), S. 62, Zeilen 1-9 (komplettes Gedicht).
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Wordsworth thematisierte diese Fahigkeit der Seele in seiner zur gleichen Zeit
entstandenen Unsterblichkeitsode Intimations of Immortality from Recollections
of Early Childhood. Das lange Gedicht beginnt mit der Schilderung einer de-
pressiven Phase, in der der erwachsene Dichter-Sprecher den Verlust seiner
jugendlichen Dichterkraft beklagt: « The Rainbow comes and goes».® Und
dann erinnert sich der Dichter-Sprecher seiner Fahigkeit, die Epiphanie-Mo-
mente seiner Kindheit und Jugend zuriickholen und jetzt als Erwachsener auch
reflektieren zu kénnen. Der folgende Freudentanz und die Bildlichkeit der wie-
der angefachten Glut unter der Asche erinnern an die alttestamentlichen Pro-
phetenbiicher, und das geschieht in einer Osterlichen Kirchenliedstrophe als
Jubel iiber die Wiederauferstehung und Erlésung:

0 joy! that in our embers

Is something that doth live,

That nature yet remembers

What was so fugitive.
The thought of our past years in me doth breed
Perpetual benediction [...]1°

In diesem Punkt stritt Wordsworth mit seinem psychisch instabilen und opium-
stichtigen Freund und Dichterkollegen Samuel Taylor Coleridge, der ihm mog-
licherweise die Anregung zu seiner Philosophie der <spots of time» lieferte.l1
Coleridge konnte kein solches Gegengift der Erinnerung epiphanischer Mo-
mente gegen seine depressiven Phasen der Nichtinspiration aktivieren, wie er
sie in Depression: An Ode (MS 1802) beschrieb. In Coleridges Poetologie waren
Momente der Dichterkraft gottgegeben, der Dichter eine passive Aeolusharfe
oder ein passiver Memnonsstein, die nur ténten, wenn Wind bzw. Sonne sie
zum Klingen brachten. Daher riihrte auch Coleridges dauernde Angst, mit fort-
schreitendem Verlust seiner visiondren Jugend unwiderruflich auch seine Dich-
terkraft zu verlieren, was dann ja auch geschah. Die beiden Freunde tauschten
sich hieriiber in Gedichten aus. Coleridge erzdhlte das Erlebnis eines solchen
«spot of time» in Frost at Midnight (MS 1798). Es beginnt mit einer Schilderung
von Frost, Windstille und Einsamkeit des Sprechers in einer Hiitte, lauter
Symptome mangelnder Inspiration als Depression. Und dann plétzlich erinnert
sich der Sprecher, wie er in seiner ungliicklichen Schulzeit einmal eine Ruf3flo-

9 William Wordsworth: Intimations of Immortality from Recollections of Early Childhood (MS
1804, 1807). In: W. W.: Poetical Works, S. 460, Strophe 2, Zeilen 10-18.

10 Ebda. Strophe 9, Zeilen 130-135.

11 James P. Davis: The «Spots of Time ». Wordsworth’s Poetic Debt to Coleridge. In: Colby
Quarterly 28 (1992), S. 65-84.
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cke («stranger ») im Wind iiber dem Herd sich bewegen sah in dem Glauben,
dies sei ein Vorbote des Besuchs lieber Menschen und des Endes seiner Ein-
samkeit. Und diese Erinnerung an den so unscheinbaren <spot of time> mit
einer Vision von Wind und Feuer in eisstarrer, windstiller, dunkler Nacht
bricht nun die prasente Einsamkeit des Sprechers, ldasst ihn das leise Atmen
seines kleinen S6hnchens neben ihm in der Krippe héren, und macht ihn zum
«bard who present, past, and future sees».!2 Der so unscheinbare <spot of
time>» als esemplastischer Moment der Inspiration iiberspringt Orte und Zeiten.
Die Erinnerung an die eigene Kindheit 1asst den erwachsenen Sprecher die wei-
tere Kindheit und Entwicklung seines kleinen S6hnchens vorausschauen. Das
Kind wird, wie nun im inspirierten Moment der Vater, wieder die ewige Spra-
che Gottes durch die Natur horen:

Great universal Teacher! he shall mould

Thy spirit [...]

Therefore all seasons shall be sweet to thee,
Whether the summer clothe the general earth
With greenness [...]

Or if the secret ministry of frost

Shall hang them up in silent icicles,

Quietly shining to the quiet Moon.13

Auffallig ist zunachst, dass der epiphanische Moment nicht nur den Menschen
in das Universum reintegriert, sondern auch Frost und Winter. Die Trennung
von gutem und schlechtem Wetter wird in einer romantischen Vision von Ein-
heit aufgehoben. Auffillig ist aber besonders, dass die erlosende kurze Wieder-
erinnerung providentiell kommt, wie ein Windstof3 oder ein Sonnenstrahl. Was
fehlt, ist Wordsworths Sich-Erinnern-Wollen. So stellte Wordsworth seinem
Freund Coleridge in Resolution and Independence (MS 1802, 1807) einen Blut-
egelsammler als Exempel vor, einen alten gebeugten Mann, der 6dem Moor
und gebeugtem Alter zum Trotz doch die Suche nach den seltenen heilsamen
Blutegeln nicht aufgab. In einer depressiven Phase sieht der Dichter-Sprecher
diesen Blutegelsammler wie eine Erleuchtung, die ihm befahl, die Suche nach
der seltenen Inspiration nie aufzugeben: « I saw a Man before me unawares ».14

12 William Blake: Songs of Experience. Introduction (1794). In: W. B.: Complete Poems. Hg. von
W. H. Stevenson. London: Longman 32007 ('1971) (Longman Annotated English Poets), S. 215,
Zeilen 1-2.

13 Samuel Taylor Coleridge: Frost at Midnight. In: S. T. C.: Complete Poetical Works. Hg. von
E. H. Coleridge. Oxford: Clarendon Press 1962 (11912) (Oxford English Texts). Bd. 1, S. 242,
Zeilen 63-74.

14 William Wordsworth: Resolution and Independence. In: W. W.: Poetical Works, S. 156, Zeile
55.
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Es ist die beriihmte romantische epiphanische Deixis des Moments, «Be-
hold! »1> Wordsworth versuchte mit seinem Gedicht, seinem Leser in extensiver
Schilderung eines eigenen «spot of time> ebenfalls einen solchen Moment der
Epiphanie zu verschaffen. Wordsworths Analogon ist die Heilige Schrift, die,
selbst Produkt géttlicher Inspiration, nach theologischer Lehre ihren Lesern
Momente einer Epiphanie zu geben vermag.

Auch Wordsworths beide scheinbar widerspriichliche, Zitat gewordene
poetologische AuBerungen, Dichtung sei « the spontaneous overflow of power-
ful feelings » und « emotions recollected in tranquillity », lassen sich von sei-
nem Verstandnis der Epiphanie-Momente erkldaren. Der spontane Erguss ist das
Dichten unter dem direkten Erlebnis, das andere ist die Erinnerung und Zu-
riickholung.

Beziiglich der fiir die Romantik typischen Opposition gegen die zunehmen-
de Hektik und Landschaftsverschandelung durch die Industrielle Revolution
ergibt sich eine Parallele und ein Kontrast zu Alphonse de Lamartine. Ver-
gleicht man Wordsworths Tintern Abbey mit Lamartines Le Lac aus seinen Mé-
ditations poétiques (1820), so wird der in der Offnung der Seele begliickende
Moment als moglicher Ruhepunkt der Erinnerung in Frage gestellt. Bei Words-
worth ist sein Jugenderlebnis der Tintern Abbey, zusammen mit seiner gelieb-
ten Schwester Dorothy, in der Erinnerung wiedererlebbar, «in this moment
there is life and food For future years ».1¢ Bei Lamartines Sprecher bleibt diese
Retardation der Zeit im extendierten Moment des Gliicks mit seiner Geliebten
am Lac de B ein irrealer Wunsch, sich dem durch das beschleunigte « tempus
edax » bewirkten « effacement » widersetzen zu konnen. Wie in der Zeiterfah-
rung des Titelhelden von Goethes Faust (1808), und spiter von Lewis Carrolls
weiflem Kaninchen in Alice in Wonderland (1865), das aus Angst vor dem Zu-
spatkommen stets gebannt auf seine Uhr starrt, will der Augenblick nicht mehr
verweilen, jagt der metaphysisch heimatlos werdende Mensch nur in einem
«rasenden Stillstand » dem Kairos hinterher.'” Lamartines Sprecher hort eine
Stimme, die ihn an Sinn und Ziel seiner irdischen Existenz zweifeln 1dsst, gewor-
fen in eine Childe-Harold-dhnliche Lebensschifffahrt ohne Ziel und Hafen.!®

15 Mark Bruhn: Place Deixis and the Schematics of Imagined Space. Milton to Keats. In: Poe-
tics Today 26 (2005), S. 387-432.

16 William Wordsworth, Lyrical Ballads. Tintern Abbey. In: W. W.: Poetical Woks, S. 164, Zei-
len 64-65.

17 Hartmut Rosa: Beschleunigung. Die Verdnderung der Zeitstruktur in der Moderne. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 2005, S. 385-86.

18 Lamartine verfasste dementsprechend eine frei und viel gelesene Nachdichtung von By-
rons Epos, Le Dernier Chant du pélerinage d’Harold (1825). In: Alphonse de Lamartine: Euvres
poétiques complétes. Hg. von Marius-Francois Guyard. Paris: Gallimard 1965 (Bibliothéque de
la Pléiade, 165), S. 193-245.
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Die moderne fuga temporis kennt keinen riickholbaren Kairos mehr, weil der
Zufall die epiphanische Fiigung ersetzt hat:

«Aimons donc, aimons donc! De I’heure fugitive
Hatons-nous, jouissons!

L’homme n’a point de port, le temps n’a point de rive;
1l coule et nous passons. »19

Beim Wiederbesuch des Sees vermisst der Sprecher in der Deixis « Regarde! »
schmerzlich die Geliebte, und das Gedicht ist mehr eine Klage dariiber, dass
die Retardation des gliicklichen inspirierten Moments nur in der Kunst méglich
sei:

Temps jaloux, se peut-il que ces moments d’ivresse,
Ou I'amour a longs flots nous verse le bonheur,
S’envolent loin de nous de la méme vitesse

Que les jours de malheur?20

Die Kehrseite der positiven, neuplatonischen Romantik, die wie hier offenkun-
dig auch schon vom Zweifel angenagt war, war die negative Romantik,?! der
romantische Desillusionismus etwa Byrons, Heines, Biichners, Mussets, Leo-
pardis, Esproncedas, Baudelaires, Lermontows und ihrer Erben in der Déca-
dence. Sie glaubten an keine Momente der Inspiration durch Gott oder Welt-
geist und keinen spontanen Erguss mehr und suchten einen Ersatz in sehr ir-
dischen Impulsen: handwerklicher Kunst in Verbindung mit biologischen Emp-
fanglichkeits- und Schaffenszyklen oder Erfahrungen wie Schock und Schmerz
(Baudelaire) oder Erwachen aus Krankheit oder Schlaf (Poe, spéter Paul Valé-
ry). Zwischen Wordsworths und Keats’ romantischem Neuplatonismus im ei-
nen Extrem und Byrons und Mussets romantischem Desillusionismus im ande-
ren Extrem spann sich eine weite Skala, auf der sich die Dichterinnen und
Dichter der Romantik bewegten, wie wenn etwa Percy Bysshe Shelley in einem
Werk den « painted veil » zur Enthiillung des Wahren, Schonen und Guten der
Ideenwelt momentan zu liiften empfiehlt und in einem zeitgleich entstandenen
anderen Werk vor eben dieser momentanen Enthiillung warnt, weil sie doch
nur «le grand néant» offenbare: «Lift not the painted veil »!22 Beide Extreme

19 Lamartine: Méditations poétiques. Le Lac, In: Ebda., S. 39, Zeilen 33-36.

20 Ebda. Zeilen 37-40, Alphonse de Lamartine: (Euvres, S. 39.

21 Morse Peckham: Toward a Theory of Romanticism. In: PMLA 66 (1951), S. 5-23.

22 Percy Bysshe Shelley: Prometheus Unbound (MS 1819). In: P. B. Sh.: Poetical Works. Hg.
von Thomas Hutchinson und G. M. Matthews. London: Oxford University Press 1970 (Oxford
Standard Authors), S. 253, Akt IIl, Szene 4, Zeilen 190-97; und Lift not the painted veil (MS
1819), Ebda. S. 569.
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sind auch in Tiecks und Wackenroders HerzensergiefSungen eines kunstlieben-
den Klosterbruders (1797) vorhanden: auf der einen Seite die heilige und wahre
Kunsterfahrung im Erfolg Raffaels, auf der anderen Seite das Scheitern des
Komponisten Berglinger an den Widrigkeiten des Lebens und der Spiefligkeit
der Philister. Auf dieser breiten Skala zwischen positiver und negativer Roman-
tik hat sich Lamartines Le Lac trotz Lamartines Byron-Kritik schon ein Stiick
in Richtung Byron bewegt, da es Verlust an die Stelle von Wiedererleben und
Wiedergewonnenem Paradies setzt.23 Das Gedicht kann, in seiner parnassiani-
schen Gefeiltheit, lediglich den Fluss der Zeit fiir die Lesezeit retardieren, aber
die neuplatonisch romantische Synthese von Gegenwart, Vergangenheit und
Zukunft nicht mehr so verwirklichen, wie es der selbsternannte romantische
Propheten-Dichter Blake noch konnte, « the bard who present, past and future
sees ». Die Fixierung des gliicklichen Moments ist nicht mehr sein Wiedererle-
ben, weil wie bei Giacomo Leopardi Denken die Erinnerung {iberformt; die
Pose des durch Wiedererleben inspirierten Dichters ist verloren.

Naher an Byrons Skeptizismus liegt das 1880 verfasste vielzitierte Sonett
iiber das Sonett des viktorianischen Dekadenten Dante Gabriel Rossetti, Sohn
eines in London exilierten Carbonaro, der in seinen Gedichten in italienischer
und englischer Sprache Dantes Werke mit deren Form in ihre gegenteilige Aus-
sage verkehrte. Hier wird wie bei Byron Liebe zum <amour fatal», der Augen-
blick des «<coup de foudre> zum «moment fatal>, hat der Tod das letzte Wort,
und ist die Hoffnung auf eine Wiederauferstehung nur weitere Qual in leerer
Mlusion.?* Im Fluss des tempus edax verleiht der Dichter dem kontingenten
und triigerischen Moment des Gliicks Sempiternitdt, die ihn aber iiber den Tod
seiner Beatrice oder Madonna Laura nicht hinwegtrosten kann. Die Artifiziali-
tdt des Sonetts, wie der Gedichte Rossettis iiberhaupt, deklariert den Verzicht
auf jegliche Inspirationspose und stellt sich damit in die skeptizistische Traditi-
on des romantischen Desillusionismus. Aus Dantes Vita Nuova und Petrarcas
Canzoniere wird eine Gedichtsequenz «in vita e morte», die keine Transzendenz
des inspirierten Moments mehr anerkennt und «in morte > endet. Dies gilt auch
fiir The Sonnet, das Sonett als Liebesgabe und Totengabe, aber letztlich doch
Totengabe. Der kunstvoll in Elfenbein, Ebenholz oder Miinzmetall geschmiede-
te und so zeitlich bewahrte Moment ist Fahrgeld fiir Charon, inszeniert durch
Rossettis Begrdhnis seines spater so betitelten Sonettzyklus The House of Life

23 Robert F. Gleckner: Byron and the Ruins of Paradise. Baltimore: Johns Hopkins Press 1967,
passim.

24 Felix Forster: Dante Gabriel Rossetti und der romantische Desillusionismus. Gottingen: V&R
Unipress 2014, S. 44-49 und S. 91-94.
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(1870, 1881) im Sarg seiner modernen, dekadenten «<donna> Elizabeth Siddal
in Jahre 1862:

A Sonnet is a moment’s monument —

Memorial from the soul’s eternity

To one dead deathless hour. Look that it be,
Whether for lustral rite or dire portent,
Of its own arduous fullness reverent;

Carve it in ivory or in ebony,

As Day or Night may rule; and let Time see
In flowering crest impearled and orient.
A Sonnet is a coin; its face reveals

The soul - its converse, to what Power ’tis due —
Whether for tribute to the august appeal

Of Life, or dower in Love’s high retinue,
It serve; or, mid the dark wharf’s cavernous breath,
In Charon’s palm it pay the toll to Death.2>

Der Moment, dem das Sonett geschuldet ist, ist im Unterschied zu Dante und
Petrarca der Augenblick der Einsicht in die Letztendlichkeit des Todes, wo alle
Liebe endet (eros kai thanatos).

In der Tat erlebten die 1820er und 1830er Jahre einen Paradigmenwechsel,
weg von Vergangenheitstraumen und Zukunftsvisionen hin zum kurzen, fliich-
tigen sterblichen Augenblick, deutlich erkennbar in der vormodernen Asthetik
des Gegenwartigen und Momentanen sowie des Kontingenten, das aller Syste-
matik Hohn sprach.?¢ Dieser Moment konnte begliickend oder schrecklich sein.
Carpe diem, den fliichtigen Augenblick begliickender Ekstase um seiner selbst
willen geniefBerisch ausschopfen statt ihn in memento mori zu verachten oder
in Ritualen und Systemen erstarren zu lassen, wurde ein neopaganes Pro-
gramm bei Autoren wie Baudelaires Bewunderer und Nachrufverfasser Swin-
burne, Walter Pater und Oscar Wilde. Paters neopaganes Schlusswort zur Erst-
ausgabe und Drittausgabe von The Renaissance (1873, 1888) ist das wohl be-
kannteste Manifest dieser Bewegung. Ausgehend von Heraklits Vorstellung
ewigen Flusses diagnostiziert Pater Schnelllebigkeit und Vergédnglichkeit als
das zentrale Bewusstsein seines nicht mehr jenseitsglaubigen Jahrhunderts.
Nicht gelebte Momente fiigen sich zu sozialen Ritualen und Konventionen,

25 Dante Gabriel Rossetti: The House of Life. The Sonnet (1881). In: Dante G. Rossetti: Collected
Poetry and Prose. Hg. von Jerome John McGann. New Haven/London: Yale University Press
2003, S. 127.

26 Alexandra Bohm: Byron, Heine, and Musset. In: Christoph Bode/Sebastian Domsch (Hg.):
British and European Romanticisms. Trier: WTV 2007, S. 196-198.
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nicht sténdig in Frage gestellte Gedanken fiigen sich zu philosophischen Syste-
men und religiésen Dogmen, den toten Inhalten eines leeren Lebens. Ein erfiill-
tes Leben dagegen ist (mit Heraklit und Blake) stindiges Glithen und Flief8en,
so viele Pulsschldge wie moglich in die uns gegebene Zeit zu pressen und den
Momenten der Ekstase keine Erstarrung und Gewohnheit zu erlauben. «To
burn always with this hard, gemlike flame, to maintain this ecstasy, is success
in life.» Und das erfiillteste Leben ist das Leben des Kiinstlers um der Kunst
willen, der die schonsten Momente im Kunstwerk zu stilisieren und zu retardie-
ren weif3.?” Hier klingt die Fixierung des lebensweltlich fliichtigen Augenblicks
ho6chster Ekstase in Keats’ On on a Grecian Urn (1819) an, wenngleich in deka-
denter Abwandlung und ohne Keats’ romantischen Neuplatonismus:

Of this wisdom, the poetic passion, the desire of beauty, the love of art for art’s sake, has
most; for art comes to you professing frankly to give nothing but the highest quality to
your moments as they pass, and simply for those moments’ sake.28

Auf dem Weg hin zur Moderne wurde spatestens seit Baudelaire und Rossetti
der Augenblick des Genusses jedoch immer mehr zum Augenblick des Schre-
ckens, des Blicks in den leeren Abgrund und in die Sinnlosigkeit mit dem Tod
endender menschlicher Existenz, etwa in Baudelaires Le Crépuscule du Soir in
den Fleurs du mal (1859), wo der Moment hochster dichterischer Empfanglich-
keit die Wahrnehmung der Schmerzensschreie des gequalten Menschen in Pa-
ris beinhaltet. Im Unterschied zum Kairos der positiven Epiphanie, der in einer
Metaphysik-verlustigen und schnelllebigen Zeit keine Dauer mehr hat, verleiht
der Kairos der negativen Epiphanie dem Menschen bleibenden Zweifel und
Weltsinnverlust:

Recueille-toi, mon ame, en ce grave moment,
Et ferme ton oreille a ce rugissement.
C’est I’heure oil les douleurs des malades s’aigrissent!?®

Sich dieser negativen Epiphanie des Moments wenn méglich verschlief3en,
aber sie doch dichterisch gestalten miissen, ist auch die zentrale Botschaft der
Romane und Erzdahlungen des Baudelaire-Bewunderers Joseph Conrad, am
deutlichsten erkennbar in seiner Erzahlung Heart of Darkness (1897). Der Er-

27 Wolfgang Iser: Walter Pater. Autonomie des Asthetischen. Tiibingen: Niemeyer 1960.

28 Walter Pater: The Renaissance. Conclusion (1873, 1888). In: W. P.: The Works of Walter Pater
in Eight Volumes. London: Macmillan 1900, Bd. 1, S. 239.

29 Charles Baudelaire: Les fleurs du mal. Le crépuscule du soir (1859). In: Ch. B.: (Euvres com-
plétes. 2 Bde. Hg. von Claude Pichois. Paris: Gallimard 1976-1980 (Bibliothéque de la Pléiade,
1.7), Bd. 1, S. 95.
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zahler trifft den Binnenerzdhler Marlow, der mit seiner Schiffsmannschaft in
den Urwald gefahren war, von der dufleren Kolonialstation (Symbol der dufe-
ren Wahrheit) tiber die mittlere Kolonialstation (Symbol der Halbwahrheit) in
die von Kurtz gehaltene innere Kolonialstation (Symbol der inneren und letz-
ten Wahrheit). Von Station zu Station werden die Palisaden der Zivilisation
morscher, erlebte Marlow immer mehr Momente negativer Epiphanie, bis er
schlieBlich Kurtz traf, einen atavistisch zum Kannibalen regredierten Europaer,
der in der Erkenntnis der inneren Wahrheit starb mit dem Schrei « The hor-
ror! ». Der sterbende Kurtz, so erzahlt Marlow «as though a veil had been
rent »39, hatte in einer negativen Epiphanie die schreckliche Wahrheit des Firn-
ischarakters aller Kultur, der animalischen Beutemotivation aller Kolonisation
und der Sinnlosigkeit aller menschlichen Existenz erkannt. Diese Erkenntnis
in der Transgression der Lebensgrenze pervertiert die christliche Eschatologie
und erinnert an die Bildlichkeit des Moments der Todeserfahrung in der Erzdhl-
prosa und Versdichtung Edgar Allan Poes:

[...] he had made that last stride, he had stepped over the edge, while I had been permitted
to draw back my hesitating foot. [...] perhaps all the wisdom, and all truth, and all sinceri-
ty, are just compressed into that inappreciable moment of time in which we step over the
threshold of the invisible.3!

Der Begriff der « negative epiphany » wurde von James Joyce gepragt, mit Be-
zug auf die Dubliners (1914), eine Sammlung von 15 Kurzgeschichten, die alle
in Dublin spielen, und deren Gemeinsamkeit die momentane Erkenntnis der
Liige aller sinnstiftenden Religionen und der Unentrinnbarkeit des Menschen
aus der Absurditat ist. Nach dem Muster von Baudelaires Fleurs du mal tragt
die letzte Erzdhlung der Sammlung den Titel The Dead. Gabriel Conway, ein
sensibler Literat, der unter der Enge und Spiefligkeit Dublins leidet, ist den-
noch unrettbar verstrickt in die biirgerlichen Rituale seiner Familie und die
Langeweile seiner Ehe. Auch die Lektiire des Dichters Robert Browning, der
sich dem viktorianischen Spielertum entgegen stellte, vermag ihn nicht zu ins-
pirieren. Und dann bricht, auf dem Riickweg im Schnee von einer platten Fa-
milienfeier (wahrscheinlich am Epiphaniasfest, dem 6. Januar), ein Moment
Wordsworthscher Erinnerung durch, die ihn wie den Traumer in Schuberts
Winterreise Blumen im Winter sehen lasst. Blitzartig verdichten sich vergange-
ne Momente des Gliicks mit seiner Frau:

30 Joseph Conrad: Heart of Darkness (1897). In: ]. C.: Three Stories. Collected Edition. London:
Dent 1974, S. 149.

31 Ebda. S. 151. Zum weiteren Kontext siehe Rolf Lessenich: Joseph Conrad: The Pilgrim’s Pro-
gress and the Pilgrim’s Regress. In: Conradiana 14 (1982), S. 205-216.
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Moments of their secret life together burst like stars upon his memory. [...] Birds were
twittering in the ivy and the sunny web of the curtain was shimmering along the floor.32

Der Erzdhler ldsst auf Gabriels kurze erlebte Rede jedoch sofort wieder auktori-
ale Erzdhlung folgen, die daran erinnert, dass Dublin und ganz Irland unter
Schnee liegen. Der Umschlag von Gabriels momentaner, scheinbar positiver
Epiphanie in eine negative wird vorbereitet. Begliickt sucht Gabriel den richti-
gen Moment, seine Vision und Aufbruchsstimmung auf seine Frau zu iibertra-
gen. Doch der Moment kehrt sich um in die trdnenreiche Erinnerung seiner
Frau an eine frithere Liebschaft mit einem Michael Furey, der sogar fiir sie
gestorben war, also die Beichte eines Konventionsbruchs. Und der letztlich
doch in der von Pater so geschmdhten Gewohnheitskette von toten Momenten
gefangene Literat Gabriel kann ihr nicht verzeihen. Der eine lebendige Moment
romantischer Erinnerung intensiviert nur, wie in den Gedichten von Poe und
Rossetti mit ihrer eitlen und deshalb umso bitterer enttauschten Hoffnung auf
eine Wiederauferstehung, die schmerzhafte Erkenntnis des ultimativen Todes.
Joyce entldsst den Leser mit Gabriels negativer Epiphanie ausgerechnet am
christlichen Epiphaniasfest, dass der durch das ganze Universum fallende und
das ganze Land iiberziehende Schnee die Lebenden und die Toten gleich be-
deckt, Gabriel Conway wie Michael Furey, ohne jedwedes Wordsworthsches
oder Keatssches Symbol einer Wiederauferstehung. Im Moment der Unterbre-
chung seiner dunklen Traumerei und erlebten Rede durch ein Gerdusch schaut
Gabriel durch das Fenster und sieht statt der am Epiphaniastag versprochenen
Erleuchtung nichts als Schnee:

A few light taps upon the pane made him turn to the window. It had begun to snow again.
[...] His soul swooned slowly as he heard the snow falling faintly through the universe
and faintly falling, like the descent of their last end, upon all the living and the dead.33

Tod als momentane negative Epiphanie nach der triigerischen positiven Epi-
phanie einer Erl6sung sowie den triigerischen Jenseitsversprechen von Bibel,
Kirche und Geistlichkeit prigte auch die Schiitzengrabendichtung des Ersten
Weltkriegs (Great War), der im Jahr der Verdffentlichung der Dubliners aus-
brach. Dekadenz und Friihe Moderne subvertierten den vorherrschenden unge-
bremsten Technikglauben des spaten 19. und frithen 20. Jahrhunderts. Byrons
Fortschrittszweifel, Poes Erkenntniszweifel und heterogenes Menschenbild,
Mussets Weltschmerzdichtung, Baudelaires Visionen des Urwalds von Paris,

32 James Joyce: Dubliners. The Dead (1914). Penguin Books. Harmondsworth: Penguin 1974
(1956), S. 210.

33 Ebda. S. 220. Fiir weitere Beispiele siehe Birgit Neuhold: Measuring the Sadness. Conrad,
Joyce, Woolf and European Epiphany. Frankfurt a. M.: Lang 2009.
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Sigmund Freuds aus dem Romantischen Desillusionismus stammende Psycho-
analyse, Conrads Zivilisations- und Kolonialismuskritik, Arnold Schénbergs
Auflésung der iiberkommenen Tonalitdt unter Einschluss kriegsahnlicher Ex-
plosivsequenzen, Joyces Reprdsentation von Dublin als unentrinnbar hemmen-
des Gefangnis, Robert Delauneys Vision des Zusammenbruchs des Eifelturms
als moderner Turm von Babel in seinem Gemailde Tour Eiffel aux arbres (1910)
sind typische Beispiele. Die literarisch belesenen und ambitionierten jungen
Dichter in den Schiitzengraben erfuhren sehr bald, wie berechtigt die Kritik der
Intellektuellen an der Fortschrittsgdubigkeit ihrer Zeit war. Die Schiitzengra-
ben, Laufgrdaben und besonders die unterirdischen Tunnel stellten sich als das
Gegenteil des zum Himmel ragenden <industrial sublime>» dar. Gleichzeitig mit
dem Verlust iiberkommenen Normen und Formen in den Materialschlachten
des Ersten Weltkriegs regredierten Menschen hier zu Troglodyten, Ratten und
Maulwiirfen, ohne Perspektive und Orientierung, gleich ob in der Kriegsdich-
tung eines Siegfried Sassoon oder eines Giuseppe Ungaretti. Gedichte schildern
lebendig Begrabene, die dann momentan ein Licht am Ende des Tunnels erbli-
cken, das in einer falschen positiven Epiphanie ein Bibelwort aufruft: « Das Volk,
das im Finstern wandelt, sieht ein grofles Licht» (Jesaja 9,1; Matthdus 4,16).
Doch wiederum erweist sich die soteriologische Offenbarung als negative Epi-
phanie: das Zwielicht am Ende des Tunnels ist kein Himmelslicht, sondern
Miindungsfeuer von Geschiitzen und Brandfeuer zusammenfallender Hauser.
Die Holle erweist sich, wie in den Dramen Henrik Ibsens und August Strind-
bergs sowie in den Gedichten des frithen T. S. Eliot, als Mythos der conditio
humana: der Soldat kriecht aus der Holle in die Holle. Auch hier steht am Ende
nicht das Leben, sondern der Tod, bleibt die biblische Wiederauferstehung
aus, verharrt die von Wordsworth und Hegel gelehrte persénliche und ge-
schichtliche Dialektik unvollendet in der Antithese. Der aus dem gewéhnlichen
Zeitfluss herausgehobene Moment der Erkenntnis bleibt als literarische Kon-
vention bestehen, freilich in einer Verkehrung, welche fiir die Dichtung des
Romantischen Desillusionismus, der Dekadenz und der Frithen Moderne zur
Konvention wurde:

Alone he staggered on until he found

Dawn’s ghost that filtered down a shafted stair
To the dazed, muttering creatures underground
Who hear the boom of shells in muffled sound.
At last, with sweat of horror in his hair,

He climbed through darkness to the twilight air,
Unloading hell behind him step by step.3*

34 Siegfried Sassoon: The Rear-Guard (MS 1917). In: S. S.: The War Poems of Siegfried Sassoon.
Ausgewdhlt und eingefiihrt von Rupert Hart-Davis. London: Faber & Faber 1983, S. 75-76, Zei-
len 19-25.
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Winfried Wehle (Eichstatt)
¢<Innamoramento»

Der Anstof3 des Herzens als Anfang des Denkens und
Dichtens (Dante, Vita nova I-Ill)

1

Es muss tiefe, ja geradezu mythische Griinde geben, warum Kiinstler zu allen
Zeiten, in allen Kulturen Liebe in allen ihren Spielarten zum Thema machen.
Die Rhetorik, die darauf angewiesen ist, Aufmerksamkeit zu erregen, um Wir-
kung zu erzielen, weif3 viel iiber den Menschen und wie man ihm beikommen
kann. Starke Wirkungen werden erzielt, lehrt sie, wenn sein Leidenschaftsver-
mogen geweckt wird. Unter diesen sogenannten < passiones» wiederum gilt ihr
eben die Liebe als die erste, heftigste und umfassendste. So hatte es dem Mit-
telalter auch das Etymologienbuch des Isidor von Sevilla erklart. Den Namen
Venus leitet es geradezu riihrend von Zeitwort «venire> her, weil sie zu allen
<komme>.! Thr ungestiimer Andrang setzt sich iiber alle Schranken des Ver-
standes hinweg und spricht uns unvermittelt an. Wie die Mythologie lehrt, tref-
fen Amors Pfeile jah und unwiderstehlich. Wer deshalb erfahren will, was den
Menschen zutiefst beriihrt, muss es an einem liebend aufgebrachten Gemiit
studieren. In diesem Zustand kommt die menschliche Natur gleichsam als Na-
turereignis zur Auffiihrung. Sie setzt dadurch anschaulich die immer neue Fra-
ge in Szene: Was ist der Mensch? Was ldsst sich dem Phdnomen «Liebe> fiir
sein Selbstverstindnis entnehmen? Das Problem: Wir sind einerseits auf ein
stabiles Ich angewiesen, und doch andererseits immer im Werden begriffen.
Identitdt ist, insofern, ein kulturelles Produkt. Das wesentlichste Werkzeug
aber, um es herzustellen, bleibt, bis heute, die Sprache. Als Literatur aber be-
kennt sie sich zum «<larvatus prodeo»; auf ihre Maske zeigend schreitet sie vo-
ran. Sie kann dadurch frei eben iiber die Masken verfiigen, die wir fiir unsere
Selbsthildnisse halten, da niemand gezwungen ist, sich davon persénlich ge-
troffen zu fiihlen.

1 Isidorus [Hispalensis]: Etymologiarum sive Originum libri XX. Hg. von W. M. Lindsay. Oxford:
Oxford University Press, 1911 (Oxford Classical Texts). — Dt. Ausg.: Isidorus [Hispalensis]: Die
Enzyklopddie des Isidor von Sevilla. Ubers., mit Anm. von Lenelotte Moller. Wiesbaden: Marix
2008, S. 140 ff. (Buch III, « Astronomie »).
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Das Ereignisfeld «Liebe»2 kennt ein Urmoment, das unsere tiefen Veranla-
gungen aufzubrechen vermag: das <innamoramento».3 Es schldgt uns doppelt
in Bann. Einerseits tritt es als eine unvorgreifliche Epiphanie ein. Sie hélt fiir
einen Augenblick das Zeitleben an und verleiht dem Betroffenen den Schauder
von etwas Uberzeitlichem und Hoheitlichem. Dieses aber kommt ihm anderer-
seits zugleich wie etwas ganz Urspriingliches, als eine <arché» von Liebe entge-
gen, als das, was sie im Letzten bewegt. Wer deshalb dieser Spur folgt, betreibt
anthropologische Grundlagenforschung. Dies trifft vor allem fiir dltere, vormo-
derne Sprachkunst zu. Denn zu ihrer Zeit war eine Systemgestalt des Menschen
noch ungleich weniger von den aufkommenden Lebenswissenschaften wie
Anatomie, Physiologie, Moralphilosophie, Staats- und Gesellschaftslehren ge-
pragt.

Dennoch mag es iiberraschen, dass insbesondere die Lyrik diese poetische
Wissenschaft von der Liebe wahrnahm. Eines ihrer herausragenden Studien-
zentren war die Dichtung des dolce stil.* Dante nannte seine Trager «fedeli
d’amore » (3,9).> Er sah sich und sie als einen Sachverstindigenrat Amorsé. Die

2 Das Spektrum mittelalterlicher Liebesauffassungen reprasentiert die Anthologie Ifiigo Atu-
cha/Ruedi Imbach (Hg.): Amours plurielles. Doctrines médiévales du rapport amoureux de Ber-
nard de Clairvaux a Boccace. Paris: Seuil 2006 (Points, 547).

3 Vgl. Klaus Ley: Kunst und Kairos. Zur Konstitution der wirkungsdsthetischen Kategorie von
Gegenwartigkeit in der Literatur. In: Poetica 17 (1985), S. 46—82 und Michael Schwarze: Unsag-
bare Augen-Blicke. Das innamoramento in Francesco Petrarcas Canzoniere. In: Michael Neu-
mann (Hg.): Anblick/Augenblick. Ein interdisziplindres Symposion. Wiirzburg: Kénigshausen &
Neumann 2005, S. 109-129.

4 Vgl. zuletzt insbesondere Francesco Fioretti: Ethos e leggiadria. Lo Stilnovo di Dante tra Gui-
do, Lapo e Gino. Roma: Aracne 2013.

5 Benutzte Ausgaben: Dante Alighieri: Vita Nova. Hg. von Michele Barbi. Firenze: Societa Dan-
tesca Italiana Editrice 1907 u. 6., abgeglichen mit der demné&chst erscheinenden kritischen und
kommentierten Neuausgabe Dante Alighieri: Vita Nova. Rime. Hgvon Marco Grimaldi und Do-
nato Pirovano. Roma: Salerno Editore 2015. — Vgl. ebenfalls Dante Alighieri: Vita Nova. Hg. von
Domenico de Robertis. Milano/Napoli: Ricciardi 1980 (Opere minori, 1,1); ebenfalls in: Dante
Alighieri: Opere Minori. Bd. 1. Hg. von Giorgio Barberi-Squarotti. Torino: UTET 1983, S. 69-155
(«Introduzione », S. 11-68); Dante Alighieri: Vita Nova. Hg. von Guglielmo Gorni. Torino: Ein-
audi 1996. Stellennachweise in Klammern nach der Ausg. Barbi (Paragraph/Abschnitt),
hier 3.9. — Empfehlenswerte deutsche Ubersetzung mit Kommentar: Dante Alighieri: Vita Nova/
Das Neue Leben. Ubers.u. komm. von Anna Coseriu und Ulrike Kunkel. Miinchen: dtv 1988
(Literatur.Philosophie Wissenschaft).

6 Den damit verbundenen systematisierenden Anspruch im Kontext der zeitgendssischen Wis-
sensweisen und vor dem Hintergrund trobadoresker Liebesdichtung hat untersucht: Michael
Bernsen: Die Problematisierung lyrischen Sprechens im Mittelalter. Eine Untersuchung zum Dis-
kurswandel der Liebesdichtung bis zu Petrarca. Tiibingen: Niemeyer 2001 (Beihefte zur Zeit-
schrift fiir romanische Philologie, 313); zu Dante: S. 263-291.
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Damen ihres Herzens bilden zwar den Anlafl ihrer Hingabe. Doch so machtig
sie auch auf sie wirken: Ihr Bild dient letztlich nur dazu, sich in ihrem Bilde
selbst zu spiegeln. Dafiir spricht nicht nur die Namenswahl ihrer Herrinnen.
Wenn Cavalcanti sich «Giovanna», Dante die <Beatrice», Petrarca seine <Lau-
ra> und Boccaccio die «Fiammetta> erwdhlen, dann geht es ausdriicklich um
ihren — sprechenden — Namen. « Nomina sunt consequentia rerum », heif3t es
definitorisch bei Dante (13,4). Dieser «Sache> («rerum ») auf den Grund zu ge-
hen, die der Liebende als Wirkung an Leib und Seele erfdhrt, dies stellt gleich-
sam das anthropologische Untersuchungsprogramm und ihre Verse dessen ly-
rische Protokolle dar. Thnen liegt kein belastbares biographisches Ereignis zu-
grunde. Thre Poeten hatten, soweit man das nachvollziehen kann, ein
durchaus aktives Liebesleben. Statt von Liebe zu sprechen empfiehlt sich da-
her das deutsche Fachwort < Minne». Lob und Klage ihrer Lieder gehorchen im
Ubrigen der trobadoresken Rollenverteilung: auf der einen Seite ein riickhalt-
los Liebender, auf der anderen eine {iber die Maf3en liebenswiirdige, aber ho-
heitlich sich entziehende Frau. Auch deshalb sieht sich der Liebende auf sich
zuriickgeworfen. Worin aber konnte der Gewinn einer solchen von vornherein
unerfiillbaren Liebe bestehen? Was namentlich im Umkreis des dolce stil ver-
handelt wird, ist mithin die Nachschrift eines inszenierten NarzifSmus. Sie
kreist um die Frage: Was bewegt die menschliche Natur, wenn sie in Liebe
entbrennt?

2

Einer, der ihr geradezu systematisch, wie allem, auf den Grund gegangen ist,
war Dante. Was der letzte Vers der Divina Commedia als Weltprinzip schlecht-
hin verkiindet — «’amor che move il sole e I’altre stelle » —, wurde lange vorher
im Akt des <innamoramento» zu Beginn der Vita Nova angebahnt.” Damals war
das Ich, an dem Dante das Phanomen «Liebe> studiert, seiner Minne-Herrin
Beatrice zum ersten Mal begegnet. Erstaunlich konsequent bezeichnet es die
Unerreichbare als «donna de la mia mente » (2,1), als Mitte seiner Gedanken-
welt. So viel begriffliche Klarheit verdankt sich der analytischen Anlage des
Biichleins. Der Autor hat die <« Liebesgeschichte» seines Ichs als Riickschau an-
gelegt. Der Rememorierende weif3 also bereits zu Beginn, wie sie endet.8 Thre

7 Vgl. den Textauszug im Anhang.

8 Vgl. Winfried Wehle: Dichtung iiber Dichtung. Dantes Vita Nova als Aufhebung des Minne-
sangs im Epos. Miinchen: Fink 1986; e-book Ausgabe: http://edoc.ku-eichstaett.de//6633/,
Kap 2.
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Beweggriinde lassen sich deshalb folgerichtig und gezielt entfalten. Wenn er
von «Liebe> und <Herz» spricht, sind mithin bildliche Untersuchungsbegriffe
gemeint.

Im Einzelnen: Bereits mit symbolischen neun Jahren begegnet das Ich der
VN der Beatrice. Thr Auftritt tragt alle Anzeichen einer {iberwaltigenden Er-
scheinung («appare », 4 mal). Nicht eigentlich sieht er sie; sie fallt ihm viel-
mehr vollig unvermittelt ins Auge, das héchst angesehene Organ im Mittelal-
ter.? Dieser eine < Augenblick> entscheidet im Grunde iiber sein ganzes kiinfti-
ges Gemiitsleben. Er 16st in ihm einen erschiitternden Umsturz seines ganzen
Wesens aus: « tremare si fortemente [...] ne li menimi polsi», 2,4). Von diesem
Moment an ist das Ich ein Anderer. Die Beatrice muss etwas in ihm geweckt
haben, das offenbar latent in ihm angelegt, aber ihm bislang vollig unbekannt
war. Thr Eindruck zwingt ihn, gleichsam aus sich herauszugehen und dieses
Andere seiner selbst als «Passion» gedanklich wieder einzuholen. Dies wird
zur Lebensaufgabe, der seine Dichtungen nachgehen. Mit anderen Worten:
Fortan hat es zu versuchen, dem Erschrecken, (« orribilmente ») und Erstaunen
(«mirabile »), die sich ihm selbst entfremdet haben, eine lebenswerte Identitit
abzugewinnen. Anders gesagt: dem auflergewOhnlichen Augenblick in den ge-
wohnlichen Anschauungen von Zeit und Raum Dauer zu verleihen. Darauf vor
allem kommt es Dante an. Sogleich unterbricht er deshalb die Dramaturgie
dieses <innamoramento > und fragt nach den tieferen Beweggriinden. Denn der
Anblick der Beatrice hatte seinem Protagonisten korperlich-physiologisch klar-
gemacht, dass er es mit einer Macht zu tun hat, die ihn iiberwiltigt und damit
zu unterwerfen vermag. Das entspricht zwar dem trobadoresken Verhiltnis von
Feudalherrin und Vasall: Seine Liebe zu ihr soll eine Liebe zu ihren hoéfischen
Tugenden (< cortesia>) wecken.

Dante tragt in dieses sozialpsychologische Erziehungsprogramm jedoch
nicht weniger als drei weitere Sinnebenen ein. Dem Ich der VN ist aufgetragen,
nach und nach an sich selbst zur Erscheinung zu bringen, wie ihm die Beatrice
erschienen ist. Wie aber soll es eine im Grunde iibernatiirliche Vision visuali-
sieren? Seine erste Mafinahme hat geradezu epochalen Charakter. Dante er-
klart seinen Fall medizinisch, im Spiegel der Humoralpathologie.'°© Thren

9 Vgl. Gudrun Schleusener-Eichholz: Das Auge im Mittelalter. 2 Bde. Miinchen: Fink 1985
(Miinsteraner Mittelalter-Schriften, 35).

10 Vgl. die allgemeine Untersuchung von Massimo Ciavolella: La « malattia d’amore > dall’Anti-
chita al Medioevo. Roma: Bulzoni 1976 (Strumenti di Ricerca, 12.13), sowie Erich Schoner: Das
Viererschema in der antiken Humoralpathologie. Wiesbaden: Steiner 1964 (Sudhoffs Archiv fiir
Geschichte der Medizin und der Naturwissenschaften, 4). Der Schliisseltext des Mittelalters
war die iiber und iiber kommentierte Schrift des Aristoteles De anima. Ausg.: Aristoteles: Uber
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Grundriss hat bereits die antike Wissenschaft vom Menschen, namentlich die
Schrift De anima von Aristoteles angelegt. Kirchenviter bis hin zu Albertus
Magnus und Thomas von Aquin haben sie aktualisiert.!! Auf sie und ihre Auf-
fassung vom Menschen als einer <anima triplex» vor allem stiitzt sich Dante.
Ihr zufolge bildet das Herz zusammen mit Kopf und Bauch des Menschen eine
psycho-physische Arbeitsgemeinschaft.!? Sie lief sich im Ubrigen bruchlos als
heidnischer Vorldaufer einem christlichen Menschenbild gutschreiben, das ein
dreifaltiger Gott nach seinem Bild und Gleichnis geschaffen hatte. Die Frage
aber war, wie das menschliche Wesen die Anspriiche des Kopfes, das Denkver-
mogen, des Herzens, das Empfindungsvermogen, und des Bauches, das Begeh-
rungsvermogen, in Einklang zu bringen vermag. Und: Wer sollte die Fiihrung
unter diesen «facultates»> iibernehmen, damit der Mensch den Geboten seines
Gottes gegeniiber dem Nachsten und sich selbst gerecht wiirde? Im Grunde hat
noch jede neue Kulturepoche deren Zusammenspiel jeweils neu interpretiert.
In diesem Sinne darf man auch von einer Dantezeit sprechen.

Der Autor der VN geht dabei von der intensiven Befragung des Phdnomens
Liebe durch die «fedeli d’amore>, die Trager des dolce stil, aus. Das eigentlich
erregende Moment war ihnen die menschliche Naturenergie, gewissermafien
das biotische «primum mobile», das in der «anima sensitiva», wie Dante sie
im Convivio nannte, seinen Sitz hat.!3 Es setzt sich blind, ungeistig und riick-
sichtslos iiber die beiden anderen Vermégen, den Bauch, die <anima vegetati-
va> und den Kopf, die <anima intellettiva >, hinweg. Uber Jahrhunderte galt es
deshalb, es als siindhaft aus dem Gedankenbild des Menschen zu verbannen.
Dante jedoch wendet sich — zunéchst — kithn gegen die moralische Vorverurtei-

die Seele. Gr.-Dt. Hg. und {ibers. von Horst Seidl. Hamburg: Meiner 1995 (Philosophische Bib-
liothek, 476).

11 Worauf die Kommentare zur VN knapp verweisen. Vgl. Domenico De Robertis (Hg.): Vita
Nova, S. 31; Guglielmo Gorni (Hg.): Vita Nova, S. 9.

12 Unverstandlich, wie Gorni diesen < wissenschaftlichen» Ansatz Dantes als « parodia trinita-
ria» bezeichnen kann (Ebda., S. 244).

13 De Vulgari Eloquentia: « homo tripliciter spirituatus est, videlicet vegetabili, animali et rati-
onali»; in der Ausgabe Dante Alighieri: Le Opere di Dante. Hg. von Franca Brambilla und
Domenico De Robertis u.a. Firenze: Ed. Polistampa 2012 (Societa Dantesca Italiana), S. 496;
11,ii,6. — Convivio (Ebda., S. 356; IIl,ii,11,): «lo Filosofo [d. h. Aristoteles] dice che I’anima prin-
cipalmente hae tre potenze, cioé vivere, sentire e ragionare», d.h. «potenza vegetativa»,
«sensitiva» und «intellettiva». — So in Ubereinstimmung mit Andreas Capellanus: « wenn
einer [...] eine schone Frau sieht, beginnt er sofort [!] sie in seinem Herzen zu begehren »,
Andreas Capellanus: Uber die Liebe / De amore. Hg., eingel., iibers., mit Anm. von Fidel Ridle.
Stuttgart: Hiersemann 2006, S. 7 (Buch I, Kap. 1). Dazu auch Rita Librandi: Dal cuore all’anima
nella lirica di Dante e Petrarca. In: Francesco Bruni (Hg.): Capitoli per una storia del cuore.
Palermo: Sellerio 1988, S. 119-180.
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lung seiner Zeit: wissenschaftlich gesehen bildet die <anima sensitiva> die
Grundlage des menschlichen Triptychons. Ihre Vitalkraft bildet den Rohstoff
des Lebens. Deshalb ldsst er den urspriinglichsten Impuls des <innamoramen-
to» vom Herzen ausgehen. Demonstrativ stellt er diesen Seelenort als den tiefs-
ten, dunkelsten der menschlichen Natur heraus. Dessen Ereignisse spielen
sich, nach heutigen Vorstellungen, im Unbewussten ab. An seinen instinktiven
Interessen gilt es anzusetzen, sie aufzuhellen und ihnen das < Geheimnis» (« se-
creto ») ihrer unwillkiirlichen Macht zu entreifien. Die Pl6tzlichkeit und Unwi-
derstehlichkeit, mit der sie das Ich iiberfallen, zeigt an, dass sie die treibende
Kraft hinter allen Lebensvorgdngen sind. Sie setzten den «spirito de la
vita» (2,4), den ersten unter den Lebensgeistern, in Bewegung, um sich in Ge-
stalt von sinnlichen Eindriicken im <Bewusstsein> (« mente ») bemerkbar zu
machen.

Auf dieser Basis beginnt das Ich, sein <innamoramento > zu rekonstruieren.
Seine erste Gestaltgebung zitiert eine verbreitete mythologische Tradition: Er
verkorpert es in der Gestalt Amors. Mit ihm wird der befremdliche Ansturm
der Gefiihle zunachst im Naturwissen der Antike aufgefangen. Wenig spater
erweitert ein Traum dessen Spektrum. Hinter dessen Anschauungsform wieder-
um kiindigt sich jedoch die grofie Ungenannte, das miitterlich generative Prin-
zip der Natur schlechthin, an: Venus.* Dante wendet hier auf das <innamora-
mento> ein sinnbildliches Verfahren an, das er durch alle seine Werke hin-
durch beibehalten wird: die stufenseise — typologische — Entfaltung seiner
Aussage, die zugleich mit der Ordnung des mehrfachen Schriftsinns zusammen
spielt («lo mio pensero sale ne la qualitade di lei in grado », 41,6). Dementspre-
chend verkorpert die Beatrice gewissermafien den Litteralsinn Amors, er wie-
derum den «sensus allegoricus», der auf das Urbild, den heidnischen «sensus
spiritualis», die universelle Lebensmacht der Venus verweist. Sprachtheore-
tisch gewendet: Beatrice ist < parole>, Amor «<langue» und Venus «<langage>.

3

Wenn also Beatrice das Herz, die <anima sensitiva> des Ichs, in solchen Auf-
ruhr zu versetzen vermag, konnen da die anderen Vermdgen, Kopf und Bauch,

14 Vgl. dazu Winfried Wehle: Riickkehr nach Eden: {iber Dantes Wissenschaft vom Gliick in
der Commedia. In: Deutsches Dante-Jahrbuch 78 (2003), S. 13-66; vgl. auch: http://edoc.ku-
eichstaett/3925/. Renaudet hat Venus in Dante motivgeschichtlich untersucht: Augustin Re-
naudet: Le mythe de Vénus. In: A. R.: Dante humaniste. Paris: Les Belles Lettres 1952 (Classi-
ques de 'humanisme, 1), S. 319-329.
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<anima intellettiva> und <anima vegetativa> ungeriihrt bleiben? Sie zeigen
sich, wie die VN betont, gleichurspriinglich erschiittert. Das dreifach wieder-
holte «in quel punto », d. h. im selben Augenblick, unterstreicht es. Doch wie
anders fallt ihre Reaktion aus. Der Energieausbruch des Herzens bringt sie ih-
rerseits aufder sich, sodass sie spontan bekennen miissen, wie der Amor der
Beatrice sich auf sie auswirkt. Darauf kommt es Dante an. Jedes der beiden
Vermdgen bekennt dabei seinen Eigensinn. Die Geistnatur (<anima intellett-
iva>) verfillt in hochstes Staunen («si comincid a meravigliare molto », 2,5);
die Leibnatur (<anima vegetativa>) bricht in Trdnen aus (« comincio a piange-
re», 2,6). Es sind psychophysische Hochstreaktionen. Sie machen offenbar,
dass Denken und Wollen, Intellekt und Instinkt, ein und denselben kreatiirli-
chen Appell vollig gegensitzlich interpretieren. Dante hat damit, wie die VN
im Weiteren und insbesondere das Convivio ausfithren, das, was den Menschen
zum Menschen macht, bereits umfassend als einen Gegensatzzusammenhang,
als eine Doppelnatur begriffen. Von seiner natiirlichen Veranlagung her gese-
hen ist menschliches Selbstverstandnis daher sekundar, eine kulturelle Schop-
fung. Sie geht aus einem - lebenslangen — Zweikampf, einer Psychomachia
von Leib und Seele hervor.!> Petrarca wird von diesem «dissidio> ein vielge-
rithmtes Lied singen; Faust wird es so beklagen: < Zwei Seelen wohnen, ach, in
meiner Brust». Ein «Dividuum» sei der Mensch, ergdnzt Novalis, sein Zeitge-
nosse, weil ihm — inzwischen — das ,In’- des Individuums fehle. Damit aber ist
unausdriicklich das grofie anthropologische Problem gestellt: Wie lassen sich
seine inneren Gegensitze verséhnen? Nach der Vorstellung der damaligen Zeit
besteht darin das Gliick. « Beatrice» ist seine namentliche Agentin.

4

Unmittelbar hier setzt Dantes Dramaturgie des <innamoramento> an. Beatrice
hat das Ich vom ersten Augenblick an so stark gefangengenommen, dass es
das Bild, das es in sich aufgenommen hat, geradezu zwanghaft immer wieder
in ihrem Anblick realisieren muss (« Elli mi commandava molte volte ch’io cer-
casse per vedere questa angiola giovanissama », 2,8). Genaugenommen bildet
die objektive Beatrice von vornherein somit nur das sinnliche Unterpfand fiir
ihre eigentliche Realitdt in der Vorstellung des Ichs. IThr Anwalt Amor wird dem

15 Spater (27,5 ff.) hat das Ich der Vita nova diesen Konflikt selbst auf die — humoralpathologi-
schen — Begriffe gebracht: « fo due parti di me, secondo che li miei pensieri erano divisi. L'una
parte chiamo cuore, cioé I’appetito; I’altro chiamo anima, cioé la ragione ».
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Ich klarmachen, dass die Wahrheit, von der die Liebesleidenschaft (« passio-
ni»; 2,10) weif3, ihren Sitz im Vorstellungsvermogen hat (« imaginazione », 2,7).
Dessen Sprache der Bilder ist die Denkweise der <anima vegetativa», ihr Rede-
ziel Liebeserfiillung; Lust — « piaceri » (ebda.) — das Kriterium ihrer ungeistigen
Wahrheit. Genau diesen Ausgang aus dem «dissidio» aber lasst das Minneritual
von vornherein nicht zu. Was aber geschieht mit einem solch aussichtslos Lie-
benden? Er verfallt der Liebeskrankheit schlechthin, der «malattia d’amore>.
Fiir deren Behandlung zustdndig ist die Humoralpathologie. In ihrem Sinne
bestimmt Dante die Symptome: iiberhitzten Pulsschlag («li menimi pol-
si», 2,4), der die Lebensenergie verzehrt; Appetitlosigkeit (« nudrimento [...]
frequenter impeditus », 2,6), Trianenfluss (« piangere », ebda.), Zittern u.v.m.
So aber diagnostiziert die Temperamentenlehre einen « Melancholicus».1¢ Sein
blockiertes Triebverlangen fixiert ihn so sehr, dass dessen Gegenspieler, das
Verstandesvermdgen, die <anima intellettiva», vollig ausgeschaltet wird. Damit
kommt seine Seele aus dem Gleichgewicht. Physisch droht ihm der Liebestod,
mit dem er gern der abweisenden Herrin droht. Psychisch iiberlasst er sich den
ungeziigelten Imaginationen der <anima vegetativa», die ihn mit Traumen und
Wahnvorstellungen (« parlare fabuloso»; 2,10) heimsucht. Doch verschaffen
sie dem ungliicklich Liebenden auf ihre Weise nicht ebenfalls eine, wenn auch
zundchst negative, Erkenntnis seiner selbst? Sie entgrenzen seine bisherige
Identitat nach unten, in die dunklen Bereiche seiner Tiefennatur. Wie man
heute weif3, entscheiden sich dort mehr als 80 % unserer Reaktionen. Schon
Dante war ganz offenkundig iiberzeugt, dass ein Bild des Menschen ohne die-
ses kreatiirliche Wissen keine Grundierung hétte.

Um dessen wortlose Anmeldungen jedoch verstehen zu kénnen, miissen
sie gedankenférmig gemacht werden. Noch im Akt des <innamoramento >
selbst hat Dante deshalb schon vorgesorgt. Venus, die heidnische Patronin der
<anima vegetativa», galt der christlichen Welt als Kupplerin und Prostituierte.”
Sie musste deshalb von vornherein in die Schranken gewiesen werden. Die
Minnefiktion sowie das vorerotische Alter der Beatrice — 8 ¥4 Jahre —, hatten
dem vorgebaut. Beides stattete die Herrin zugleich traditionell mit unvergleich-
licher duflerer und innerer Perfektion aus («di si nobilissima vertii », 2,9). An
Liebeserfiillung war dadurch nicht zu denken; auch nicht spéter, als beide 18
waren. Threr unantastbaren «ineffabile cortesia» (3,1) ist es zuzuschreiben,

16 Vgl. dazu Monika Zeiner: Der Blick der Liebenden und das Auge des Geistes. Die Bedeutung
der Melancholie fiir den Diskurswandel in der Scuola Siciliana und im Dolce Stil Nuovo. Heidel-
berg: Winter 2006 (Germanisch-Romanische Monatsschrift, 27), bes. Kap. 1, 6 und 7.

17 Exemplarisch die Darstellung Jean de Bondols auf der Tapisserie de I’Apocalypse im Cha-
teau d’Anger, wo sie als « Grande Prostituée » bezeichnet wird.
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dass der Adoleszente, trotz der Ubermacht ihres Amor, dennoch nie ganz der
<ragione> entraten muss («tuttavia [...] nulla volta [...] sanza ’l fedel consiglio
de la ragione », 2,9). Dadurch, so will es Dantes anthropologische Konfliktord-
nung, war es moglich, neben der Unterwerfung durch die <anima vegetativa»
gleichzeitig auch den erhebenden Aufschwung zu registrieren, den das <inna-
moramento> auf die <anima intellettiva>, das Geistvermodgen, ausiibt: das
«maravigliar molto » (2,5). Es ereignet sich seinerseits pl6tzlich und entgrenzt
augenblicklich auch dessen Wahrnehmung, aber nach oben, in héhere beseli-
gende Dimensionen (« Apparuit iam beatitudo vestra » 2,5).

Dante bezieht sich damit auf zwei bedeutende kulturelle MafSsnahmen, um
sie gemeinschaftsfahig zu machen. Das Staunen ist, von Platon und Aristoteles
her gesehen, der Anfang philosophischen Denkens.!® Es bildet seine Anstofie
zu Ideen und Idealen aus, macht aus erlittener Liebe ursdchliche Begriffe. Ganz
dem entsprechend teilt sich dem Ich bereits im ersten Moment, wenn auch
noch als «figura etymologica» verhiillt, die frohe Botschaft mit, dass ihm in
Beatrice <beatitudo» verheifien ist. Am Ende seines Liebesweges wird es diese
Wahrheit dann gedanklich ausgearbeitet haben. Wie um ihr noch mehr Nach-
druck zu verleihen, wurde ihm diese hohe Zielvorgabe chiffriert, noch vor der
Erscheinung der Beatrice selbst und gleich doppelt bedeutet, auch wenn es im
ersten Moment die Bedeutung noch nicht begreifen konnte: in der auffilligen
Umschreibung des Alters der beiden Minnepartner. Dante stilisiert ihre Liebes-
begegnung (2,11f.) als ein Naturereignis. Beatrice, damals acht Jahre und vier
Monate alt, wird so auf den April ihres neunten Lebensjahres festgelegt.!® Die
Temperamentenlehre kennt ihn als den Friihlingsmonat, die sanguinische Jah-
reszeit der Venus; Beatrice erscheint ihm farbgeméaf3 zuerst in rotem Gewand.2°
Das Ich hingegen hat das achte Lebensjahr so gut wie vollendet. Es befindet

18 Vgl. Walter Erhard: Admiratio. In: Historisches Worterbuch der Rhetorik. Hg. von Gert Ue-
ding. Tiibingen Niemeyer 1992. Bd. 1, S. 109-118.

19 Eine genaue Untersuchung verdiente die Beobachtung, dass die Auftritte Beatrices wohl
alle auf einen «Venerdi> (Venus) fallen, die Dantes’ auf einen «Martedi> (Mars) und damit an
einer bezeichnenden mythologischen Uberschreibung auch in dieser Hinsicht teilhaben.

20 Es fallt auf, dass nahezu alle Kommentare darum bemiiht sind, die Farbe Rot von vornhe-
rein spirituell, unter Aufbietung biblischer Stellen erklaren. Das «libello » Dantes sei eben « un
testo sacro nella sostanza» und der Autor ein «evangelista» setzt Giorgio Barberi-Squarotti
voraus. Vgl. seine — einflussreiche — Einleitung zur Ausgabe der Vita vova (Dante Alighieri:
Opere Minori, S. 22f.). Der Grund: Er betrachtet die Vita nova aus der Perspektive des Objekts
der Darstellung — Beatrice —, nicht aus der des Subjekts, des liebenden und schreibenden Ich.
Ubergeordnete Voraussetzung sei, dass Dante «far coincidere letteratura e teologia» (Ebda.,
S. 63). — Dies unterschlégt die offensichtliche primare humoralpathologische Grundlegung des
<innamoramento>.
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sich damit im Winter der melancholischen Komplexion. Ihrer beider Liebesge-
schichte ist also von vornherein im grofien Kreislauf der Natur situiert und
damit auf eine wissenschaftlich-medizinische Grundlage gestellt. Das <inna-
moramento» hat dem Liebenden eine innere Zerrissenheit zugefiigt. Angesichts
der Beatrice hat er sich in einer krankenden und einer heilsamen, einer ernied-
rigenden und einer erh6henden Erfahrung seiner selbst verdoppelt. Jetzt steht
er vor der Lebensaufgabe schlechthin, diesen Richtungsstreit seiner Natur zu
schlichten. Verlangt ist eine psycho-physische Hermeneutik, ein Drittes, in
dem die inneren Gegensatze sich aufheben lassen.

5

Die hohe Kunst Dantes besteht darin, dass er auch darauf von Anfang an ein-
geht: Er verweist den Liebenden auf den Himmelsweg der Metaphysik. Aller-
dings ist er zundchst tief in die Zeichenverhiltnisse der Er6ffnungsszene einge-
lassen. Ja, er wird erst eigentlich in der ankniipfenden Abwendung von Pet-
rarcas Canzoniere anschaulich. Dessen <innamoramento» findet an einem Kar-
freitag statt, dem Todestag Christi. Die Laura-Liebe seines Ichs gerdt dadurch
in einen lebenslangen Widerstreit mit der gebotenen Gottesliebe. Als seine
Minneherrin aber an Weihnachten, der Geburt Jesu, ihre irdische Existenz ver-
lasst, wire der Weg zu seiner geistigen Wiedergeburt im Glauben frei. Wie uns
seine Schrift Secretum meum jedoch erdffnet, vergeblich.2! Wenn nicht alles
tdauscht, deckt Petrarca dadurch gerade das Risiko auf, das Dantes <innamora-
mento > unterschlagen hatte: Was geschieht mit jemandem, der nicht so unan-
gefochten wie Dante den sinnlichen Amor — der Beatrice — in einem metaphysi-
schen <Amor Dei> aufgehoben sieht? Das Gliick, das der Liebende am Ende
der VN, erst recht im Paradiso erfahrt, war nur um den Preis eines unverbriich-
lichen Glaubens an die Offenbarung zu haben. Nur dann ist alles Irdische ein
Gleichnis. Erst unter dieser Voraussetzung kann das < maravigliare» der Beatri-
ce, christlich gedeutet, auf das Frithlingswunder des Ostersonntags anspielen.
Und das Liebesleben des Ichs der VN, das unter den winterlichen Zeichen der
Melancholie beginnt, kann sich mit Weihnachten zugleich den Anfang eines
Weges erhellen lassen, der zu einer «vita nuova> fiihrt. Um dahin zu kommen,
muss es allerdings zuvor seinen Leidensweg (« martirio », 39,5) der «sospiri>,
des «piangere>, und damit den Karfreitag seiner «anima vegetativa» (23,9),

21 Empfehlenswerte Ausgabe: Francesco Petrarca: Secretum meum. Lat.—Dt. Hg. und iibers.
von Gerhard Regn und Bernhard Huss. Mainz: Dieterich 2004 (excerpta classica, 21). Das Ge-
spriach mit Augustinus endet so: « Aber ich kann mein Verlangen nicht ziigeln » (Ebda., S. 399).
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den Tod der Beatrice durchleben. Genau dies wird der zweite Akt des «<innamo-
ramento» bildkraftig ausfiihren. Das «maravigliare> kiindet von ferne jedoch
noch eine weitere Resurrektion an. Sie ist iiber die etymologische Denkweise
Dantes zu erschlie3en. Das bedeutende Etymologienbuch des Isidor von Sevilla
hat sie gepragt.?2 «Maravigliare » unterhalt intensive Beziehungen zur Rhetorik.
Sie arbeitet grob mit zwei Wirkungsstrategien: Uberzeugung und Uberredung.
Die eine wendet sich an das Verstandes-, die andere an das Empfindungsver-
mogen. An hochster Stelle ihrer Affekterregung steht die « admiratio ».23 Diese
wiederum kann entsprechend nur von etwas « Wunderbarem» (« mirabile don-
na», 3,1; «maravigliosa visione », 3,3) ausgel6st werden. Die Rhetorik sieht
dafiir eine eigene Gattung vor, das < genus laudativum». All dies wird dem Ich
Dantes bereits am Anfang seiner «via d’Amor » (7,3) zeichenhaft verhiillt be-
deutet. Es muss diesen Weg allerdings erst zu Ende gehen, um es auch zu
begreifen.

Mit dieser Inszenierung des «innamoramento > aber stellt Dante die theolo-
gisch begriindete Anthropologie der <anima triplex» gewissermaflen vom Kopf
auf die Beine. Denn das Staunen der <anima intellettiva» hat seine Ursache in
der Animation der <anima vegetativa>. Gewiss, Dante hdlt an der stillschwei-
genden Voraussetzung fest, dass die <anima», das Ganze des menschlichen
Wesens, im Horizont des géttlichen Wesens gehalten wird. Doch das Bestreben
nach oben geht vom tiefsten Punkt aus, der <anima sensitiva . Der Geist regist-
riert es pathetisch («maravigliare>) und pathologisch (< piangere>) als Liebe —
und steht vor der Aufgabe, diesem < Amor>, wie ihn der libidinése Bauch ver-
steht, dem intellektiven Kopf so zugute kommen zu lassen, dass er darin der
Allliebe Gottes inne wird. Doch wie kann es dem geistbegabten Apoll gelingen,
an den Dante sich noch zu Beginn des Paradiso wendet, auf den Eros der Venus
einzugehen, ohne dabei seinen Logos zu verlieren? Diese Frage beantwortet
Dante mit einem zweiten Akt des <innamoramento>.

6

Seit der ersten Begegnung sind neun symbolische Jahre vergangen; Zeit, in der
der Liebende gezwungen war, seinen «dissidio» als seine zweite Natur anzu-

22 Isidors Methode einer <etimologia metafisica» hat wohl auch Dante inspiriert, wie Ribé-
mont — zeichentheoretisch — gezeigt hat: Bernard Ribémont: Les origines des Encyclopédies
médiévales. D’lisidore de Séville aux carolingiens. Paris: Champion 2001 (Nouvelle bibliothéque
du Moyen Age. 61), S. 39-181.

23 Vgl. Quintilian: Institutionis Oratoriae Libri XII. 2 Bde. Hg. und iibers. von Helmut Rahn.
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft. 1975 (11972), Bd. 2, S. 150 f. und 272f. — Barbe-
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nehmen. Als die Beatrice ihm deshalb - ungleich bewusster — wieder er-
scheint, erleidet sein Seelendrama eine unumkehrbare Peripetie. Dante benutzt
dafiir das Gipfelereignis einer Minnebiographie: den Blick und den Gruf3 der
Herrin. Jetzt kommt sie ihm auf den ersten Blick in den héchsten Begriffen des
Frauenlobs vor: als « gentilissima », « piacevolissimo », « cortesissima », « tutti
li termini de la beatitudine », « dolcissimo salutare » (3,1 und 2) — eine Apotheo-
se ihrer Vollkommenheit. Entsprechend ist auch seine Reaktion. Ein <raptus>
bringt ihn erneut in hochstem Maf3e aufSer sich: « come inebriato» (3,1 und 2).
Diese «Trunkenheit»: spielt sie nicht auf den «gottlichen Wahnsinn»> Platons
und das pfingstliche Wunder an? Dieses zweite <innamoramento» tragt unver-
kennbar biblische und philosophische Ziige, geht aber gerade auf das Pneuma,
den irrationalen Gegenspieler des Logos zuriick. Es «denkt» enthusiastisch und
enthebt den Liebenden aller anfianglichen Angst- und Schreckensgefiihle
(« pauroso »). Es gibt ihm in einem kairotischen Augenblick das Hochste ein,
wozu sich die Tiefe der <anima vegetativa» bekennt: « tanta dolcezza » (3,1 und
2). Es ist das Gliick, von dem die kreatiirliche Natur weif3 (« tutti li termini de
la beatitudine »). Beatrice ist seine Anschauungsform.

Neun Jahre spadter haben jedoch auch die Kapazitiaten des Ich zugenom-
men, das zweite <innamoramento»> intensiver auszuarbeiten. Im naiven Zu-
stand der ersten Begegnung hatte es keine Kontrolle iiber seine Augenlust: die
<concupiscentia oculorum» konnte sich an der Beatrice nicht satt sehen («E’
mi comandava molte volte ch’io cercasse per vedere questa angiola giovanissi-
ma », 2,8). Jetzt aber zieht sich das Ich gerade zuriick («mi partio da le genti,
e ricorsi al solingo luogo », 3,2). Es nimmt die trobadoreske Pose des «solo e
pensoso » ein, das Petrarca berithmt machen wird (Canzoniere 35). Die Abge-
schiedenheit schafft die Distanz, um das Erlebte zu bedenken (< pensare ). Wie
aber denkt ein leidenschaftlich Aufgewiihlter? Kann er sich anders als in hefti-
gen Vorstellungen ergehen? Sie wiederum spielen sich in der Imagination ab.
Sie spricht sich, wie ihr Name sagt, in Gestalt von «Bildern» (<imagines») aus.
Dante nimmt dies mit hoher poetischer Sensibilitdat auf. So, wie der Liebende
sich von Auflen nach Innen zuriickzieht («al solingo luogo d’una mia came-
ra», 3,2), so auch seine Auflerung: Er kleidet sein Liebesdenken in die néchtli-
che Kulturform des Traums (« sonno », 3,3). Fiir Antike wie Scholastik iibermit-
teln Traume, zumal literarische, verschliisselte Botschaften.?# Eines ihrer ein-
flussreichsten Modelle war das Oneirokritikon, das Traumdeutungsbuch des

ri-Squarotti hat dies in allgemeiner Hinsicht angesprochen: «la teoria della retorica sta alla
base di essa [d. h. der Vita nova] » (Dante Alighieri: Opere Minori, S. 20).

24 Vgl. Ralf Grotker: Traum 1. In: Historisches Worterbuch der Philosophie. Hg. von Joachim
Ritter und Karlfried Griinder. Basel: Schwabe 1998, Bd. 10, Sp. 1461-1465.
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Artemidorus, mit zahlreichen Beispielen. Ciceros kosmologischer Somnium Sci-
pionis, von Maerobius {iberliefert, hat das Mittelalter nachhaltig beeinflusst
und bis zu Freud weiter gewirkt. Der Roman de la Rose hat volkssprachliche
Maf3stdbe gesetzt. Vor diesem Hintergrund dichtet auch Dante. Gerade weil
sein Traum so auffallig fingiert ist, fordert er deshalb umso mehr dazu auf, aus
seiner Bildlichkeit die Sinnbildlichkeit herauszulesen.

Mit einer doppelten sprachlichen Engfiihrung nimmt dieser Traum das
zweite <innamoramento > auf. Die « mirabile donna » (3,1) Beatrice kehrt abstra-
hiert, als « maravigliosa visione » (3,3) wieder. Sein «soave» (3,3) kniipft an
«tanta dolcezza», sein Gliicksgefiihl an. Was dem Liebenden dabei spontan
vor das innere Auge kommt, spricht sich in der ureigensten Korpersprache der
<anima sensitiva» aus, als Phantasmagorie. Sie fiihrt ihm verschliisselt die Zu-
kunft seiner Liebe vor, wiahrend er noch gebannt am Augenblick der Gegen-
wart hdangt. Sein Traumgesicht entfaltet sich in einem fiinfaktigen Drama. Sei-
ne oniristische Sichtweise verwandelt sogleich die Kammer, wohin er sich zu-
rlickgezogen hatte, in ein Theater des Feuers («una nebula di colore di
fuoco », 3,3), Bithnenbild seines lodernden Herzens. Ein Raub der Flammen
wird der Verstand, sodass dessen <« vernebelte » Wahrnehmung, einer Geisterbe-
schworung gleich, den furchterregenden (« di pauroso aspetto», ebda.), weil
blindmachenden Amor erstehen ldsst. Aus dieser Metamorphose geht sogleich
eine andere hervor, die die Macht («Ego dominus tuus») liebender Leiden-
schaft ins Bild setzt: Im Schutze des Traums kann Amor seine wahre Natur
offener bekennen. Er hilt die Beatrice, sein erotisches Werkzeug, im Arm, denn
sie ist nackt, nur in ein durchsichtig rotes Tuch gehiillt. Das erklart auch das
rote Gewand bei ihrem ersten Erscheinen (2,3). So indiskret, wie es dem dolce
stil moéglich ist, spielt Dante damit auf den libidinosen Beweggrund von Liebe
schlechthin an, der in Venus mythische Gestalt geworden ist. Es bestatigt sich
seine iibertragene Sichtweise: In Beatrice hat sich Amor, in ihm Venus inkar-
niert. Allesamt sind sie Gesandte der <anima vegetativa.

Doch fiir Dante kann es bei dieser <heidnischen> Interpretation nicht blei-
ben. War dem christlichen Abendland nicht eine h6here Weise des Liebens
offenbart worden? Amor, der Regisseur der Szene, muss deshalb im Auftrag
seines Autors auch die Kehrseite heftiger Liebeslust (« con tanta letizia », 3,3)
geltend machen: dass sie zugleich mit schmerzhaftem Liebesleid (« amarissimo
pianto», 3,7) einhergeht — ganz so, wie es die zeitgendssische «malattia
dramor> des Andreas Capellanus lehrt.?> Zu diesem Zweck fiihrt Dante die folk-

25 Vgl. Andeas Capellanus: Uber die Liebe, S.5f. Bereits unmittelbar zu Beginn (Buch 1,1)
seines Traktates definiert Andreas Liebe geradezu als « ein im Innersten des Menschen entste-
hendes Leiden ».
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loristische Herzmare an.26 Amor zwingt die Beatrice, das glithende Herz des
Ich zu verspeisen. Die Aussage ist unmissverstandlich: Liebe, die ganz in der
Libido aufgeht, verzehrt sich am Ende selbst. Ihre Lust weif3, fiir sich genom-
men, nichts von einem héheren Sinn. Der Traum ldsst das Ich in effigie den
Liebestod erleiden, den alle Minneopfer in ihrer Seelennot beschworen. Diese
melancholische Katastrophe mutet ihm hier jedoch, genau besehen, ein Ende
zu, dem ein neuer Anfang innewohnt. Das Begehrungsvermdogen, die <anima
vegetativa», hat in den Augen Dantes mehr zu sagen als antike Mythologie und
Mare. Im Durchgang durch den Minnetod entsteht kathartische Erkenntnis. Sie
eroffnet ein Jenseits der Leidenschaft: Amor fahrt mit Beatrice im Arm zum
Himmel auf («gisse verso il cielo», 3,7). Spéter wird Purg. 18 erkliren:
(Liebes-) Flammen verbrennen zwar (Lebens-) Energie; doch sie streben dabei
zugleich bedeutungsvoll nach oben (V. 28-32). Dante macht seinem Ich bildlich
klar, dass seiner Leidenschaft fiir die Beatrice eine iibersinnliche Berufung ver-
heiflen ist. Thr teilhaftig zu werden, hat allerdings einen hohen Preis. Sie setzt
die Mortifikation ihrer sinnlichen Primdrerfahrung voraus. Erst dann konnte
die <anima intellettiva>, das obere Seelenvermogen, deren Eintrdge ins Buch
der « memoria» (1,1) sinnstiftend transkribieren. Dieser Durchgang durch die
totale Selbstverleugnung versetzt den Traumenden in Angst und Schre-
cken («si grande angoscia », 3,7); seine Vision bricht ab. Dennoch: in diesem
«tremendum> hat sich ihm ein Heiliges offenbart.2” Doch so intensiv es von
ihm Besitz ergriffen hat, begreifen vermag er es allerdings noch nicht. Er sieht
sich einem grundlegenden Dilemma ausgesetzt. Da ist auf der einen Seite sein
Begehrungsvermégen, das von etwas Auf3erordentlichem weif3 und auf der an-
deren Seite das Verstandesvermogen, dem es auf erschiitternde Weise unver-
standlich bleibt. Kaum dass das Ich aus seinem Traum erwacht, beginnt es
deshalb augenblicklich (« mantenente »), {iber seine Bedeutung nachzusinnen
(« pensare »). Nichts Geringeres findet in diesem Moment statt als der Griin-
dungsakt der danteschen Erkenntnislehre: die Geburt des Denkens aus der Be-
wegung des Herzens.

Wie aber soll sich der Kopf die unsprachlichen Lust- und Unlustgebarden
des Bauches klarmachen? Wie in der Sache schldgt der anthropologische Wi-
derstreit auch auf die Sprache durch. Er beschaftigt die Psychiatrie bis heute.
Dante hat sich bis ins Paradiso damit auseinandergesetzt. Hier, in der VN, ist
es so formuliert, dass, was das eine sagt, es dem anderen als Fremdsprache

26 Zum Hintergrund Klaus Diiwel: Herz. In: Enzyklopddie des Mdrchens. Hg. von Rolf W. Bred-
rich. Berlin, New York 1990, Bd. 6, Sp. 923-929. Er kennt allerdings nicht Dantes Version.

27 Dazu Rudolf Otto: Das Heilige. Uber das Irrationale in der Idee des Gottlichen und sein
Verhdiltnis zum Rationalen. Nachdruck Miinchen: Beck 1988 (11917).
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erscheint: In entscheidenden Momenten spricht Amor Latein; das Ich versteht
so gut wie nichts. Das «wilde Denken> der Instinktnatur hat Zugang zu einer
Wabhrheit, die jedoch das Bediirfnis der Geistnatur nach Klarheit gerade leug-
net. Fiir Dante hielt sich dieser Konflikt insofern in Grenzen, als alle Erkenntnis
noch in der einen Wahrheit aufgehoben war, die der Christenheit verkiindet
wurde.?® Thm musste es vor allem also darum gehen, wie Denken und Wollen
unter diesem Dach heilbringend zu vereinbaren waren. Um dies zu erkunden,
hatte Dante sein Ich auf den Minneweg Amors geschickt. Und so wie die bibli-
schen Schriften der irdischen Liebe ein himmlisches Ideal in Aussicht stellten,
so konnte sich auch das menschliche Wort auf eine Hochsprache beziehen, die
sich im Dienst des Allerhdchsten wahnen durfte: das <una voce>», die hymnis-
che Sprache der Engel.?° Sie legt nahe, die stimmliche Artikulation zum Gesang
zu steigern und damit an der Musik zu partizipieren, die ohne Sprache viel
bedeuten kann; d.h. die Sprache mit Reim, Rhythmus und Vers zu binden,
sodass in ihrer Euphonie der Chor der Engel nachhallt.

In einem spateren Kapitel, am Jahrestag von Beatrices Tod, legt das Ich
diese Engelspoetik ausdriicklich offen (33,8; 34,1). Wie nach dem «innamora-
mento>» hat es sich zuriickgezogen und versucht, sich ein Bild von ihrer jensei-
tigen Existenz zu machen («ricordandomi di lei», 33,1), um der Abwesenden
zumindest mental nahe zu sein: Er malt Engelsgestalten. Die Gedanken, die
ihm dabei in den Sinn kommen, versucht es, in ein sprachliches Ebenbild,
das Sonett « Era venuta nella mente mia» (34,7) zu {ibertragen. Zwar bricht es
sogleich wieder ab. Seine Abbildung kann sein emotionales Bild — noch — nicht
einholen. Auch als Minnedichter hat das Ich noch einen steilen, semiotischen
Anstieg vor sich. Es gehort jedoch zu den faszinierenden Entdeckungen der
Vita nova, dass Dante bereits in den ersten Szenen des «innamoramento > ver-
schliisselt zu einer Denk- und Sprachschule Amors in diesem Sinne angesetzt
hat.3° Besondere Aufmerksamkeit verdient daher, wie der Nachdenkende sei-
nen Traum aufnimmt.

28 Vgl. die aristotelische, aber christianisierte Explikation der «Seele > als der iibergeordneten
Einlassung des Menschen in den universellen gottlichen Zusammenhang im Convivio: «lo Filo-
sofo [...] dice quella anima che tutto queste potenze comprende [...], la quale colla nobilitade
della potenza ultima, cioé ragione, participa della divina natura a guisa de sempiterna Intelli-
genza [...]: e perd é I'uomo divino animale dalli filosofi chiamato (II1,iii,14; Dante Alighieri: Le
Opere di Dante, S. 357).

29 Dazu die Beitrdge in Rainer Stillers (Hg.): Die Sprache der Engel. Dante und die Musik. In:
Deutsches Dante-Jahrbuch 84 (2009), S. 25-132. Zum Einfluf3 des Canticus canticorum vgl. Lino
Pertile: La Puttana e il gigante. Dal Cantico dei Cantici al Paradiso Terrestre di Dante. Ravenna:
Longo 1998 (Memoria del Tempo, 10).

30 Dass Liebesempfinden und Liebessprechen eine Vollzugseinheit bilden, hatte u. a. Barberi-
Squarotti betont: Dante Alighieri: Opere Minori, S. 46), allerdings, seiner spirituellen Perspekti-
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Seine erste Reaktion ist irritierend. Auffdllig umwegig bestimmt er die
Stunde seiner nachtlichen Vision. Darin schlédgt sich das Bemiihen nieder, das
Auflergewdhnliche in den gewdhnlichen Zeit- und Raumverhaltnissen aufzu-
fangen und es dadurch narrativ zu machen. Das iiberaus bildkraftige Erlebnis
wird auf einen héchst abstrakten Nenner gebracht: Seine Bedeutung ldsst sich
nur in Zahlenverhdltnissen erfassen. Thnen liegt eine Nachtperiode von 6 h
abends bis 6 h morgens zugrunde. Der Zeitpunkt des Traumes aber wird auffal-
lig doppelt fixiert:3! vom Anfang und vom Ende der Nacht her. Einerseits habe
er nach der dritten Stunde (also 21 h) stattgefunden; andererseits beginnen mit
ihr zugleich die restlichen neun Stunden der Nacht, d. h. die Spanne von 21 h
abends bis 6 h friih («la prima ora delle nove ultime ore de la notte », 3,8).
Das Signal ist unmissverstdandlich: Das {iberwiltigende Ereignis der Beatrice —
Liebe - ist zu grof3, um direkt wiedergegeben zu werden. Nur die symbolische
Sprache der Zahlen vermag ihr — vorldufig — gerecht zu werden. Der Traum,
als dritter Akt des <innamoramento», stellt die Beatrice unter die Neun — wie
schon bei der ersten, kosmologisch ausgezeichneten Begegnung mit 9 Jah-
ren (2,1), und der zweiten nach weiteren neun Jahren, iiberdies zur neunten
Stunde, auf die auch ihr irdischer Abschied (28,1) festgelegt wird. Sie sei die
Neun schlechthin, heif3t es spéter (29,3).32 Als solche aber bildet sie eine voll-
kommene Ableitung der gottlichen Trinitdt, eine Drei mit sich selbst gezeugt
(« per sé medesimo fa nove »; ebda.).33 Unter diesem hohen Patronat beginnen
schlieBlich auch die Zeitangaben zu sprechen. Die neunte Stunde des Tages,
drei Uhr nachmittags, spielt auf die Todesstunde Christi, damit auf den Beginn
der Osterlichen «vita nova» an. Die neunte der Nacht wiederum endet mit dem
Aufgang des Morgensterns, der Venus, der ersten Lichterscheinung des Purga-
torio (1,19 ff.) nach der Finsternis des Inferno, zugleich der fernste Vorschein
des universellen Lichts («luce etterna», Par. 33, 124) im Empyraum.

Doch dies ist nur der erste Schritt, um den Traum seines Lebens denkend
einzuholen (,pensando’). Der zweite entwickelt ergdnzend eine Zeichentheorie,

ve gemaf3, als «arte come compendio della scrittura religiosa », «come celebrazione e lode
della divinita» (Ebda., S. 23, 29). Dante jedoch hatte vom «stile della loda» gesprochen, um
die «ineffabile cortesia » der Beatrice zu preisen. Als es darum ging, die in ihr verhiillte gottli-
che Dimension auszusprechen, bricht die VN ab.

31 So wie er bereits in seiner ersten Begegnung mit der Beatrice sich gewissermafien selbst
als Erwéhlter der Neun darstellt (1,1). Auch das Todesdatum der Geliebten wird nach drei ver-
schiedenen kalendarischen Berechnungen umschrieben (19,4).

32 Friedrich hat auf die provenzalische Vorgdngerschaft dieser Symbolsprache hingewiesen,
wo die Neun u. a. schon «fiir den Friihling als die Zeit der seelischen Erneuerung durch Liebe,
aber auch fiir eine Dichtung» steht, «die aus solcher Erneuerung heraus singt». Vgl. Hugo
Friedrich: Epochen der italienischen Lyrik. Frankfurt a. M.: Klostermann 1964, S. 53.

33 Dazu der Kommentar von De Robertis (Hg.): Vita Nova, S. 28; 192f.
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parallel zur Entfaltung seines Liebesdramas. Dem Neunjdhrigen war die Beatri-
ce zundchst nur Augenschein. Er konnte sich nicht sattsehen an ihr (« molte
volte I’andai cercando, e vedela», 2,8). So sehr war er der «concupiscentia
oculorum> verfallen, dass seine Wahrnehmung ganz dem Schauen verhaftet
blieb. Sein Denken, die <anima rationalis>, konnte nicht zu Wort kommen: es
hatte ihm, zumal in diesem Alter, die Sprache verschlagen. Er kann die Mittei-
lungen seines Herzens nicht verstehen — Amor redet in der Fremdsprache. Was
das Ich riickblickend dariiber sagen kénnte, waren dementsprechend allenfalls
wirre Phantasien (« pare alcuno parlare fabuloso », 2,10). Es verzichtet deshalb
darauf, etwas davon in seinem Minnebuch festzuhalten. Erst der zweite Akt
der <innamoramento> im Alter von 18 Jahren gewahrt ihm, zumindest als
Traum, schon ein eigenes, inneres Schaubild seines Seelendramas. Abermals
bleibt es jedoch dem Verstand und seiner verniinftigen Sprechweise verschlos-
sen. Das nachsinnende Ich ist seiner Phantasmagorie nicht gewachsen: sie er-
scheint ihm jedoch nicht mehr nur «fabuloso >, sondern «ineffabile » (3,1). Da-
rin kiindigt sich allerdings bereits ein diskursiver Fortschritt an. Denn mit dem
Unsagbarkeitstopos zu sagen, dass man sprechen moéchte, aber nichts sagen
kann, macht negativ deutlich, wie dringend es geworden ist, sich sprachlich
«Gedanken > (« pensare di questa cortesissima »; 3,2) zu machen, um die uner-
horten Einsichten der Allgemeinheit zugute kommen zu lassen: «cortesissi-
ma » meint ein gesellschaftliches Tugendideal. Die zahlensymbolische Berech-
nung ist eine erste, wenn auch noch sehr kryptische Annaherung.

Aber welches wére die angemessene Sprachform, die dem Liebenden und
der Offentlichkeit gerecht werden kénnte? Das Problem: Passionierte Liebe ver-
setzt in einen Ausnahmezustand. Sie bringt Einbildungen hervor, die nach ge-
wohnlichen Begriffen nicht als real — « cose vere » (25,8) — genommen werden
konnen. Deshalb muss deren Sageweise die Grenzen der geldufigen Sprache
iiberschreiten diirfen. Dante klart dies eigens im Paragrafen 16 der VN. Er legt
Wert darauf, dass ihm als Autor seiner Visionen « maggiore licenzia largita di
parlare » (25,7) zusteht, d. h. die Freiheit der Fiktion.3# Was sich im <innamora-
mento> als hoch und heilig ankiindigt, dem vermag mithin nur ein ungebunde-
ner Sprachgebrauch entgegen zu kommen - wie Poesie ihn pflegt.3> Und so-

34 Dazu Gioacchino Paparelli: Fictio. La definizione dantesca della poesia. In: Filologia Ro-
manza 7 (1969), S. 1-83.

35 Vgl. die semasiologische Wortfelduntersuchung von Mirko Tavoni: Il nome di poeta in Dan-
te. In: Lucio Lugnani/Marco Santagata/Alfredo Stussi (Hg.): Studi offerti a Luigi Blasucci. Luc-
ca: M. Fazzi 1996, S. 545-577. Zuvor schon gewiirdigt von Alfredo Schiaffini: Poesis e poeta in
Dante. In: Anna Granville Hatcher/Karl-Ludwig Selig (Hg.): Studia philologica et litteraria in
honorem L. Spitzer. Bern: Francke 1958, S. 379-389.



40 =— Winfried Wehle

gleich ruft er Vergil, Lukan, Horaz, Homer, Ovid als antike Zeugen auf. Dariiber
hinaus gilt: wenn sein Amor Latein spricht, so hat er, um ihn und sich ver-
standlich zu machen, dessen Fremdsprache in die seine, das «volgare »
(25,4 ff.) zu iibersetzen. Dante hat dies im Ubrigen doppelt begriindet. Einmal
vom offentlichen Auftrag der Sprachkunst her, den sich Boccaccio augenzwin-
kernd zu eigen machen wird: volgare sei geboten, um sich der Gesellschaft,
vertreten durch die holden Damen, spater dem ganzen Erdkreis und nicht nur
den Gelehrten zu erkldaren. Und dann semiotisch, in seiner Schrift De vulgari
eloquentia. «Da der menschliche Geist», heifit es dort in Kap. 3.2, «von der
Dichte und Undurchdringlichkeit des sterblichen Korpers verdunkelt wird »,
brauchte das Menschengeschlecht, « um sich Gedanken mitzuteilen, ein Zei-
chen, das sowohl verniinftig als auch sinnlich ist ».3¢ Dantes Sprachauffassung
ist also ihrerseits aus seiner Anthropologie der Doppelnatur hergeleitet. Seine
Unterscheidung nimmt von ferne bereits die Saussure’sche Dichotomie von
sinnlichem «signifiant> und abstraktem «signifié» vorweg.

Und jetzt, erst jetzt, nach diesen Vorklarungen, ist das Ich in der Lage, eine
wegweisende Sprachwahl zu treffen: es gibt seinem bewegenden Liebeserleb-
nis die Gestalt eines Gedichts: A ciascun’alma presa (3,10 ff.)!37 Dies kommt
einem kulturellen Griindungsakt gleich. Lange vor Vico, Hamann, Herder oder
Victor Hugo wird damit Poesie als «Muttersprache> der menschlichen Natur
ins Recht gesetzt und ausgezeichnet. Die <anima sensitiva» liefert dazu den
Lebensimpuls; die <anima vegetativa» stattet sie mit der fabulierenden Bilder-
sprache des Begehrens aus; die <anima intelletiva» schlie3lich hat die Aufga-
be, sie mit ihrer «Reimsprechkunst> («1’arte del dire parole per rima», 3,9)
dem Gemeinsinn zugute kommen zu lassen. Auf diese Weise kénnen sich sinn-
liches und geistiges Denken im rhetorischen Sinne des < piacere> paaren. Dich-
tung bereitet damit der Erkenntnis von Wahrheit einen eigenen, anthropolo-
gisch begriindeten Weg, jenseits von Theologie und Philosophie. Bereits in den
Eroffnungsszenen der VN also hat Dante darauf vorbereitet. Es muss dabei auf-
fallen, dass er sein Gedicht nicht eigentlich von seiner Poetik, sondern von
seinem Publikum her bestimmt. Das ist rhetorisch gedacht.38 Die ersten Adres-

36 Dante Alighieri: De vulgari eloquentia I / Uber die Beredsamkeit in der Volkssprache. Lat.—
dt. Ubers. von Francis Cheneval, Einl. und. Komm. von Ruedi Imbach. Hamburg: Meiner 2007
(Philosophische Bibliothek, 465), S. 8 f. — Vgl. den Komm. bes. S. XXVIII ff.; S. 85 ff.

37 Vgl. die Erlduterungen von Teolinda Barolini in: Dante Alighieri: Rime giovanile e della Vita
Nova. Hg. von Teodolinda Barolini mit Anm. von Manuele Gragnolati. Milano: Rizzoli 2009
(Classici), S. 81ff.

38 Wie integral Dante schon hier sein poetisches Konzept anlegt, zeigt sich ganz erst im Auf-
schlufd des Convivio, wo er die Rhetorik als die « soavissima di tutte le altre scienze » bezeichnet
und sie mit dem Venushimmel (!) in Verbindung bringt (II,xiii,4; Dante Alighieri: Le Opere di
Dante, S. 343). Die Kanzone, ihr hochgeformtes Wort, verdankt das Wirkmoment der «bellez-
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saten seiner Poesie nennt er « trovatori », Troubadours (3,9). Er benutzt diesen
Fachbegriff nur ein einziges Mal und nur an dieser Stelle.3° Thm kommt mithin
Signalcharakter zu. Gewiss, der dolce stil, der die Vita nova tragt, hat seine
Urspriinge im provenzalischen Minnesang. Doch im Namen « trovatori» verbirgt
sich zugleich ein Schreibprogramm. Wortgeschichtlich verweist er auf das mit-
telalterliche <tropare>, <trovares, <trouver>. Wer dichten wollte, hatte, nach
den Anweisungen der Rhetorik, die richtigen Sprachfiguren zu «finden», die
bildliche, eben poetische Redeweise der «Tropen>. Da die «<trovatori> jedoch
zugleich «li fedeli d’Amore» (3,9) sind, bilden sie den Sachverstindigenrat
nicht nur der Liebes-, sondern auch der Dichtkunst.#© Beides fdllt in ihrer
Reimsprechkunst, «I’arte del dire parole in rima> zusammen. Diese Umschrei-
bung erinnert im Ubrigen daran, dass sie urspriinglich weniger als ein Lese-,
vielmehr als ein Horereignis gedacht war: Minne-sang. Denn dessen eigentli-
chen Rohstoff bilden die verziickten, niedergeschlagenen, versonnenen Seuf-
zer des Liebenden, seine Klagelaute, sein Weinen, seine gebrochene Stimme;
die Farbe, die ihm aus dem Gesicht weicht, sein Herumirren, die niedergeschla-
genen Augen; kurz dass er der non-verbalen Ursprache des Begehrungsvermo-
gens verfallen ist. Sie vermag sich nur mit den Mitteln von Physiognomie und
Glossolalie Ausdruck zu verschaffen. Im Resiimee der VN wiirdigt der < Autor>
diese Sprache unter der Sprache ausdriicklich: «li sospiri [...] diceano nel loro
uscire quello che nel cuore si ragionava » (39,3). Keine Frage: dem Verstandes-
vermogen muss dies als Verlust der Sprachbeherrschung erscheinen, der es
entgegenzutreten gilt. Fiir den « poeta d’amore > heif3t dies: Sein «Sang> hat die
akustischen und visuellen Ausschlédge seines <Herzens» auf seine Weise, d.h.
durch Reim, Rhythmus, Alliterationen, Assoziationen zum Klingen zu bringen,
so wie seine poetischen Bilder Musik fiir die Imagination sind. Deshalb auch
wurde Dichtkunst damals noch psycho-akustisch aufgefasst und dem Paradig-
ma der Musik unterstellt.#! In der zeitgendssischen Auseinandersetzung um
einen dolce stil novo ging es genau darum. Soll das Spiel, das <dolce», oder

za» und des «piacere» ihrer Konkordanz von Grammatik, Rhetorik und — Musik (Ebda.,
11,xi,9; S. 340).

39 Vgl. den Komm. von De Robertis (Hg.): Vita Nova, S. 40. Allerdings entgeht ihm die diskurs-
geschichtliche Pointe.

40 Diesen Zusammenhang untersucht in allgemeiner, wortgeschichtlicher Weise Pierre Gui-
raud: Les structures étymologiques du « Trobars. In: Poétique 2 (1971), S. 147-426.

41 Im Convivio (IL,xiii,23f., Dante Alighieri: Le Opere di Dante, S. 344) erldutert Dante die —
nicht-rationale — Macht der Musik im Hinblick auf den Gesang, dem auch die < Canzoni> be-
grifflich unterstehen: «la Musica, la quale é tutta relativa [d. h. bestehend aus Akkorden], si
come si vede ne le parole [!] armonizzate e ne li canti, de’ quali tanto piti dolce armonia
resulta, quanto pit la relazione é bella [...] massimamente in essa s’intende ».
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die Anspielung der Verse Sinn stiften?42 Gewiss, die Kompositionen der «fedeli
d’Amore > wurden inzwischen nicht mehr in héfischer und patrizischer Gesell-
schaft vorgetragen. Doch etwas von ihrem urspriinglichen Charakter eines
«Liedes>» («<canzone, canto>) hat sich erhalten und pragt sie als verbale Ton-
schrift. Uniiberh6rbar heif3t es deshalb bereits vom ersten Gedicht der VN, das
Ich wolle es der Gemeinschaft der Dichtenden «farlo sentire » (3,9), es ihnen
also zu Gehor bringen. Der poetische Klang und die metaphorische Belichtung
bereinigt mithin das Vegetative, das den Urlauten und «wilden > Phantasmago-
rien des Herzens anhaftet.

Damit nicht genug: Das Ich bittet zugleich die anderen «Liebesgetreuen>,
sein Traumgedicht zu beurteilen (« pregandoli che giudicassero la mia visio-
ne», ebda.). Sein Gedicht nimmt dadurch den Charakter einer «questione
d’amore> an. Seine Worte, will dies besagen, haben zwar eine Bedeutung auf-
genommen, deren wirkliche Tragweite erschlief3t sich jedoch erst einer gemein-
schaftlichen Deutung. Denn effektiv verstanden, ergdnzt der Riickblickende,
hat sein Sonett damals niemand («lo verace giudicio [...] non fue veduto allora
per alcuno », 3,15), wohl nicht einmal das erlebende Ich selbst. Deshalb die
Fachoffentlichkeit. Sie steht fiir eine kilhne hermeneutische Einsicht: Der
Mensch vermag von sich aus, mit seinen sprachlichen Mitteln, zwar Erkenntnis
in Bewegung zu setzen; doch sie unterliegt den anthropologischen Beschrankt-
heiten seiner Doppelnatur. Weder in der Sache noch im Ausdruck kann es ihm
dadurch gelingen, jemals zu etwas Endgiiltigem und Absolutem durchzudrin-
gen. Seine Begriffe sind bestenfalls «simulacra» (12,3), so, wie die «donne-
schermo> im Vergleich mit der Beatrice. Philosophisch gesprochen sind sie Ak-
zidenzien, wie selbst Amor situiert wird (im unausgesprochenen Verhiltnis zu
Venus, 25,1). Was der Sprachliebende aber tun kann, ist, so, wie der Einzelne
die zwei Seelen in seiner Brust zu vereinbaren trachtet, sich mit den anderen
Sprachliebenden auf eine Semiose einzulassen, und die in sich gekehrte Bewe-
gung der Liebe in eine offene Verstehensbewegung zu iiberfiihren: Sinn als
kulturelle Gemeinschaftshandlung zu veranstalten. Sie lief3e sich zwar nicht
ein fiir alle Mal abschlief3en. Bestes Beispiel: der Minneliebende selbst. Er kann
die Beatrice niemals wirklich erreichen. Aber er vermag ihrer Liebe immer
dann inne zu werden, wenn er sich dichtend mit ihr vereinigt. Als der Liebende
am ersten Wendepunkt seines Liebesweges, in der grofien Canzone Donne
ch’avete intelletto d’amore (19,4 ff.), innehilt und seine bisherige Amorbiogra-
phie bilanziert, geht ihm gewissermaf3en zum ersten Mal sein amorologisches
Lebensgesetz auf: dass die Erfiillung seiner Liebe in seiner Liebensdichtung

42 Eingehend gewiirdigt von Fioretti: Ethos e leggiadria, S. 14 u. 0., der Dantes starkere Hin-
wendung zur Musikalitdt auf den Einfluf3 von Cino da Pistoia zuriickfiihrt.
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liegt: die «occhi [...] sono [zwar] principi d’amore; [la] bocca [jedoch] é fine
d’amore » (19,20)! Je ldnger er sich daher diesem poetischen Liebesakt hingibt,
desto mehr Substanz gewinnt das, wofiir der Name Beatrice steht, die Verhei-
Bung von «beatitudine>. Hat nicht auch Petrarca aus diesem Grund Laura, sei-
ne Minnegeliebte, {iber ihren Tod hinaus im Canzoniere gleichsam in effigie so
fiir sich eingenommen?

Um Missverstdandnisse auszuschlie3en: Dante hat keinen kommunikativen
Rationalismus vor der Zeit verkiindet. Seine historische Modernitét liegt auf
anderem Gebiet. Fiir ihn war Wahrheit, wie gesagt, kein Problem. Sie stand
fest, war Glaubenstatsache, weil gottliche Offenbarung. Kirchenvater, Theolo-
gen und Prediger hatten sie in Lehrsédtze und Gebote iibersetzt, um dem Anruf
Gottes, der aus den Schriften spricht, lebenspraktisches Gehor zu verschaffen.
Nach allem, was Dante bereits in der VN entwirft, hat sein Werk Sprachkritik
im Sinn. Als Frage gestellt: vermag das definierte Wissen, die Schirfe des Ge-
dankens, der strenge Begriff die unendliche Wahrheit des Glaubens, der Hoff-
nung und der Liebe authentisch wiederzugeben? Einem solchen Alleinvertre-
tungsanspruch terminologischen Denkens begegnet Dante mit einem grund-
satzlichen erkenntnistheoretischen Zweifel im Namen von «ineffabilita>, dem
sprachlichen Kriterium des Allerh6chsten. Man kdnnte seine Position geradezu
als anti-cartesianisch vor der Zeit bezeichnen. Deren Begriindung weist ihrer-
seits auf die anthropologische Seelen- und Sprachauffassung zuriick, wie er
sie im <innamoramento» der VN erschlossen hat. Von ihm her gesehen war die
Kluft zwischen dem, was die Welt im Innersten zusammenhalt, und dem, was
der Mensch davon zu begreifen vermag, bestenfalls, wenn iiberhaupt, nur
dann zu iiberbriicken, wenn der Verstand aus den begehrlichen Neigungen der
Sinnlichkeit das herauslost, was ihn emporhebt. Das aber kann sich nur im
Diskursraum der Poesie ereignen. Als solche stellt sie sich in den Dienst einer
Okologie der Erkenntnis — damit das Denken seine natiirliche Animiertheit
nicht einbiif3t. In ihr konnen Wahrheit und Klarheit zusammen leben, um et-
was anzuberaumen, das uns gleichwohl «wunderbar> (« mirabile») und <be-
gliickend > (« beatitudine ») iibersteigt — transzendiert.

Doch was sich in den Epiphanien des <innamoramento»> offenbart, gibt
nicht schon das Ziel, nur erst die Richtung dieser erhabenen Erfahrung an.
Die VN bleibt Fragment. Sie endet, wie sie begonnen hat: mit einer « mirabile
visione » (42,1). Abermals macht sie das Ich sprachlos (ebda.). Das Convivio
unternimmt dann einen weitergehenden Versuch, die Offenbarung der Beatrice
nach dem mehrfachen Schriftsinn zu erschlieflen. Aber auch ihn bricht Dante
ab. Er hat das «volgare illustre>, wie er spater sagen wird, noch nicht «gefun-
den>, das der gottlichen Anmutung seines <innamoramento» gerecht werden
konnte. Erst in der Divina Commedia hat er jene Hochsprache in Besitz genom-
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men, die die Regionalsprachen der <anima vegetativa> und <anima rationalis»
auf hoherer Stilebene verséhnt. Mit der Fiille des Klangs, der Schlagkraft der
Bilder und in Verbindung mit der Wucht des Wissens gelingt es ihr, die Sinnen-
lust der einen in der Zeichenlust der anderen aufgehen zu lassen. Doch selbst
am Ende des Paradiso kommt Dante noch einmal auf das Denk- und Sprach-
problem des <innamoramento > zu Beginn der VN zuriick (Par. 33,58 ff.) — es ist
gleichsam das Schlusswort seines langen Erkenntnis- und Schreibweges. Die
sanguinische Erweckung seines Denkens und Wollens darf sich hier schlief3-
lich offen als Ursprung bekennen, der der Sagbarkeit die Aura des Unsagbaren
verleiht. So wie das Ich einst die {iberwéaltigende Wirkung der Beatrice nur in
einer Traumvision aufzufangen vermochte, so jetzt gesteigert das unfasshare
Licht des Empyraums. Es entzieht sich jedem Verstehen. Allein an seinem lei-
denschaftlich (« passione ») entfachten Lustgefiihl («’1 sommo piacer », 33,33!),
dem spirituell gelduterten «inebriato» der VN (3,2), ldsst es sich ermessen.
Deshalb bittet der Schauende die < Mutter Maria», sie moge ihm, wenn alles
schon unfaf3bar schwindet (« ché quasi tutta cessa / mia visione », V. 61f£.), die
Gabe verleihen, zumindest das Ausmafd seiner enthusiastischen «affetti»
(V. 36) im Gedichtnis behalten zu konnen. Denn das, was dem Herzen im
hochsten Sinne entspringt (« mi distilla nel core »; V. 63), teilt sich ihm im <dol-
ce>, dem Entziicken der <anima vegetativa > mit.

Jetzt ist der Jenseitswanderer auch im Besitz von dessen sprachlichem
Aquivalent, dem «dolce stil illustre>. Wenn wenigstens ein Funke, erklirt er,
von der «<somma luce»> mitteilbar werden kann, das unsere menschlichen Be-
griffe so weit iibersteigt (« che tanto ti levi da’ concetti mortali», V. 74), dann
ist es in den Kldngen (und Bildern) meiner Verse (« per suonare un poco in
questi versi», V. 74) lebendig. Sie sind und bleiben «prima> und <ultima ratio »
menschlicher Sageweise. Als solche aber kommen sie nicht natiirlich vor. Ohne
den Kunstverstand des Dichters, seiner <anima intellettiva», konnte ihr krea-
tlirliches Wunder der Sprache nicht geschehen. Und ganz dementsprechend
ereignet es sich auch hier zunéchst als ekstatischer Augenblick («un punto
solo», V. 94), wie in der VN: «la mia mente fu percossa / da un fulgore »,
V. 1401.), ausgeldst vom Mysterium des gottlichen Lichts. Doch das Geschaute
iibersteigt bei weitem die Vorstellungen, die sich das Ich machen kann. Aber
selbst fiir diese ist alle menschliche Rede zu gering (« Oh quanto é corto il dire
e come fioco / al mio concetto / E questo, a quel ch’i’ vidi», V. 121-123). Dante
tragt in die kosmische Geometrie dieses Lichthimmels zwar alles thomistische
Wissen ein. Doch diese Symbolsprache des Intellekts muss zuletzt von der In-
tensivsprache der Sinnlichkeit erlost werden. Sie erst vermag wahrhaft den An-
ruf des Gottlichen anzunehmen. Denn als der Jenseitswanderer sein iiberirdi-
sches Erlebnis niederschreibt (« dicendo questo», V. 93), kann er seine iiber-
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waltigende Vision nur mit seiner psycho-physischen Reaktion bezeugen: Er
glaubt («credo»), dass er die «forma universal» (V. 91) wahrhaft geschaut
hat, weil ihm in der Erinnerung lustvoll das Herz aufgeht (« perché pit di largo
[...] mi sento ch’i’ godo», V. 93). Den urspriinglichsten Zugang zur Wahrheit
gewahrt mithin dsthetische Erfahrung. Deshalb ist die Divina Commedia zwei-
sprachig verfasst. Sie versammelt zwar das ganze gelehrte Wissen ihrer Zeit;
doch wer dessen Grund nicht fiihlt, wiirde es nie begreifen.

Dantes Gréf3e besteht darin, dass er, ein letztes Mal mit tiefster Uberzeu-
gung und hochstem Kunstsinn, Gott und die Welt ganzheitlich ineinander ab-
zubilden wusste. Historische Modernitdt aber steht ihm diskursgeschichtlich
zu. Kithn nimmt sein Werk fiir sich in Anspruch, dass die Frage nach dem
Menschen, vom Menschen her gesehen, wahrhaftiger von der — liignerischen —
Poesie und nicht von noch so raffinierten scholastischen Definitionskiinsten
wahrgenommen werden kann. Die Reaktion der Diskursherren von damals lief3
nicht lange auf sich warten. Die Divina Commedia wurde sogleich auf den In-
dex der verbotenen Biicher gesetzt. Wie wir wissen, lief3 sich die Macht ihrer
Poesie nicht niederhalten.

Anhang Vita Nova, Kap. I-Ill

I. In quella parte del libro de la mia memoria dinanzi a la quale poco si potreb-
be leggere, si trova una rubrica la qual dice: Incipit vita nova. Sotto la qual
rubrica io trovo scritte le parole le quali & mio intendimento d’assemplare in
questo libello; e se non tutte, almeno la loro sentenzia.

Il. [1] Nove fiate gia appresso lo mio nascimento era tornato lo cielo de la luce
quasi a uno medesimo punto, quanto a la sua propia girazione, quando a li
miei occhi apparve prima la gloriosa donna de la mia mente, la qual fu chiama-
ta da molti Beatrice, li quali non sapeano che si chiamare. [2] Ell’era in questa
vita gia stata tanto, che nel suo tempo lo cielo stellato era mosso verso la parte
d’oriente delle dodici parti I'una d’un grado, si che quasi dal principio del suo
anno nono apparve a me, ed io la vidi quasi da la fine del mio nono. [3] Appar-
ve vestita di nobilissimo colore, umile ed onesto, sanguigno, cinta e ornata a
la guisa che a la sua giovanissima eta si convenia. [4] In quel punto dico vera-
mente che lo spirito de la vita, lo qual dimora nella sacretissima camera de lo
cuore, comincio a tremar si fortemente, che apparia ne li menimi polsi orribil-
mente; e tremando disse queste parole: «Ecce deus fortior me, qui veniens
dominabitur michi». [5] In quel punto lo spirito animale, lo qual dimora
nell’alta camera ne la quale tutti li spiriti sensitivi portan le loro percezioni, si
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comincio a maravigliar molto, e parlando spezialmente a li spiriti del viso, si
disse queste parole: « Apparuit iam beatitudo vestra». [6] In quel punto lo
spirito naturale, lo qual dimora in quella parte ove si ministra ’1 nudrimento
nostro, comincio a piangere, e piangendo disse queste parole: « Heu miser,
quia frequenter impeditus ero deinceps! ». [7] D’allora innanzi dico che Amore
segnoreggio la mia anima, la qual fu si tosto a lui disponsata, e comincio a
prendere sopra me tanta sicurtade e tanta signoria per la vertt che li dava la
mia imaginazione, che mi convenia fare tutti li suoi piaceri compiutamente.
[8] E’ mi comandava molte volte ch’io cercasse per vedere questa angiola gio-
vanissima; ond’io nella mia puerizia molte volte I’andai cercando, e vedeala di
si nobili e laudabili portamenti, che certo di lei si potea dire quella parola del
poeta Omero: «Ella non parea figliuola d’uom mortale, ma di dio ». [9] E avve-
gna che la sua imagine, la qual continuamente meco stava, fosse baldanza
d’Amore a segnoreggiare me, tuttavia era di si nobilissima vertt, che nulla vol-
ta sofferse ch’Amore mi regesse sanza 'l fedel consiglio de la ragione in quelle
cose la ove cotal consiglio fosse utile a udire. [10] E perd che soprastare a le
passioni e atti di tanta gioventudine pare alcun parlare fabuloso, mi partird da
esse; e trapassando molte cose le quali si potrebbero trarre de I’essemplo onde
nascono queste, verrd a quelle parole le quali sono scritte nella mia memoria
sotto maggiori paragrafi.

ll. [1] Poi che fuoro passati tanti di, che appunto eran compiuti li nove anni
appresso I’apparimento soprascritto di questa gentilissima, ne 'ultimo di ques-
ti di avvenne che questa mirabile donna apparve a me vestita di colore bian-
chissimo, in mezzo di due gentili donne, le quali erano di pit lunga eta; e
passando per una via, volse gli occhi verso quella parte ov’io era molto pauro-
so, e per la sua ineffabile cortesia, la quale & oggi meritata nel grande secolo,
mi salutd virtuosamente, tanto che mi parve allora vedere tutti li termini de la
beatitudine. [2] Lora che ’l su’ dolcissimo salutare mi giunse era fermamente
nona di quel giorno; e perd che quella fu la prima volta che le sue parole si
mossero per venire a’ miei orecchi, presi tanta dolcezza, che come inebriato mi
partio da le genti, e ricorsi al solingo luogo d’una mia camera. [3] E puosimi a
pensare di questa cortesissima, e pensando di lei, mi sopragiunse un soave
sonno, nel qual m’apparve una maravigliosa visione: che mi parea vedere ne
la mia camera una nebula di colore di fuoco, dentro a la quale i’ discernea una
figura d’un signore di pauroso aspetto a chi la guardasse; e pareami con tanta
letizia, quanto a sé, che mirabil cosa era; e nelle sue parole dicea molte cose,
le quali io non intendea se non poche; tra le qual intendea queste: « Ego domi-
nus tuus ». [4] Nelle sue braccia mi parea vedere una persona dormir nuda,
salvo che ’nvolta mi parea in un drappo sanguigno leggeramente; la qual io
riguardando molto intentivamente, conobbi ch’era la donna de la salute, la
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quale m’avea lo giorno dinanzi degnato di salutare. [5] E nell’'una delle mani
mi parea che questi tenesse una cosa la quale ardesse tutta, e pareami che mi
dicesse queste parole: « Vide cor tuum ». [6] E quando elli era stato alquanto,
pareami che disvegliasse questa che dormia; e tanto si sforzava per suo ingeg-
no, che le facea mangiare questa cosa che ’n mano ’ardea, la quale ella mangi-
ava dubitosamente. [7] Appresso cid poco dimorava che la sua letizia si conver-
tia in amarissimo pianto; e cosi piangendo, si ricogliea questa donna nelle sue
braccia, e con essa mi parea che si ne gisse verso il cielo; ond’io sostenea si
grande angoscia, che ’l mio deboletto sonno non potéo sostenere, anzi si ruppe
e fui disvegliato. [8] E mantenente cominciai a pensare, e trovai che ’ora nella
quale m’era questa visione apparita era stata la quarta della notte; si che appa-
re manifestamente ch’ella fue la prima ora delle nove ultime ore de la notte.
[9] Pensando io a cido che m’era apparuto, propuosi di farlo sentire a molti li
quali erano famosi trovatori in quel tempo: e con cio fosse cosa che io avesse
gia veduto per me medesimo I’arte del dire parole per rima, propuosi di fare
un sonetto, nel quale io salutasse tutti li fedeli d’Amore; e pregandoli che giudi-
cassero la mia visione, scrissi a loro cid ch’io avea nel mio sonno veduto. E
cominciai allora questo sonetto, 1o quale comincia: A ciascun’alma presa.

[10] A ciascun’alma presa e gentil core
nel cui cospetto ven lo dir presente,

in cio che mi rescrivan suo parvente,
salute in lor segnor, cioé Amore.

5 [11] Gia eran quasi che atterzate I’ore
del tempo che onne stella n’é lucente,
quando m’apparve Amor subitamente,
cui essenza membrar mi da orrore.

[12] Allegro mi sembrava Amor tenendo
10 meo core in mano, e ne le bracci’avea

madonna involta in un drappo dormendo.

Poi la svegliava, e d’esto core ardendo

lei paventosa umilmente pascea:

appresso gir lo ne vedea piangendo.

Text aus: Vita Nova. Hg. von Michele Barbi. Firenze: Societa Dantesca Italiana Editrice
11907 u. 6.
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Rainer Zaiser (Kiel)
Beatrices Erscheinungen zwischen heilig
und profan

Zur Modernitat des Augenblicks in Dantes Vita nuova

In der Kulturgeschichte des Augenblicks lassen sich bereits in ihren Anfangen,
die in der Antike und im frithen Christentum zu verorten sind, sehr ausdrucks-
starke Bilder finden, die der Vertextung dieser besonderen Momente menschli-
cher Erfahrung einen auffélligen rhetorischen Glanz und eine auflergewdhnli-
che erkenntnistheoretische Bedeutung verleihen.! Dichter, Propheten, Geistli-
che und Philosophen geho6ren zu jenem Personenkreis, von dem Berichte von
solchen Erlebnissen iiberliefert sind. Die geschilderten Momenterfahrungen
iibersteigen in der Regel das alltdgliche Wahrnehmungsvermodgen des Men-
schen und lassen ihn in einen Erfahrungsbereich vordringen, der nicht mehr
zu dieser Welt gehort, sondern die Aura der gottlichen Nahe auszustrahlen
scheint. Die Rhetorik der Plétzlichkeit, des Lichtes, des Gliicks, der Prasenz,
des Uberwiltigtseins, der Konversion sowie immer wieder auch des Unsagba-
ren lasst die Besonderheit dieser Momenterfahrungen hervortreten. Kairos,
Enthousiasmus, Mania, Furor poeticus, Epiphanie oder eben schlichtweg Au-
genblick sind die Termini, die wir in diesem diskursiven Feld antreffen. Platons
Hohlengleichnis, Moses’ Offenbarungserlebnis auf dem Berg Horeb, Saulus’
Wandlung zum Paulus und Augustinus’ Gnadenerteilung im Garten von Mai-
land sind die Griindungsmythen, mit denen sich die Rhetorik und Semantik
des Augenblicks eine Poetik des Heiligen angedeihen lief3, die einerseits auf
das authentische Erleben des transzendenten Erfahrungsbereiches setzt, ande-
rerseits aber auch den Verdacht auf ihre Fiktionalisierung zum Zwecke der Le-
gitimierung bestimmter Wahrheits- oder Glaubensmodelle bereits von Anfang
an nie ganz ausrdumen konnte. Spétestens seit dem Anbruch der literarischen
Moderne mit der europdischen Dichtung der Romantik erfiahrt die poetische
Verwendung des Augenblicks nicht nur eine Steigerung in der Evidenz ihres
fiktionalen Charakters, sondern auch eine immer deutlicher werdende Profani-
sierung des Erkenntnisgewinns, der aus der Momenterfahrung hervorgeht. Die-
se Tendenz gipfelt am Ende des 19. Jahrhunderts in dem beriihmt gewordenen

1 Vgl. zu den folgenden Betrachtungen {iiber die kulturhistorische Bedeutung von Augen-
blicksschilderungen Rainer Zaiser: Die Epiphanie in der franzésischen Literatur. Zur Entmystifi-
zierung eines religiosen Erlebnismusters. Tiibingen: Narr 1995 (Etudes littéraires francaises, 63),
S. 15-63.
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Lord-Chandos-Brief (1894) von Hugo von Hofmannsthal, in dem ein fiktiver
Briefschreiber die Offenbarungen des Augenblicks nur noch auf die Welt der
Dinge bezieht und damit die M6glichkeit einer {ibergeordneten Schépfungsord-
nung nicht nur kategorisch in Frage stellt, sondern auch das Heilige auf die
profanen Erscheinungsformen der Wirklichkeit {ibertragt, und zwar nicht mehr
in der Funktion eines Platzhalters, wie dies zum Beispiel im Gegenstand der
Oblate als Reprasentation des Leibes Christi in der Eucharistie der Fall ist, son-
dern als dsthetische Erfahrung, in der das Heilige im Profanen aufgehoben ist,
wie es im folgenden Zitat beschrieben wird:

Eine Gief3kanne, eine auf dem Felde verlassene Egge, ein Hund in der Sonne, ein armli-
cher Kirchhof, [...] ein kleines Bauernhaus, alles dies kann das Gefd3 meiner Offenbarung
werden. Jeder dieser Gegenstdnde und die tausend anderen dhnlichen, {iber die sonst ein
Auge mit selbstverstandlicher Gleichgiiltigkeit hinweggleitet, kann fiir mich pl&tzlich in
irgendeinem Moment, den herbeizufiihren auf keine Weise in meiner Gewalt steht, ein
erhabenes und rithrendes Geprdage annehmen, das auszudriicken mir alle Worte zu arm
scheinen. Ja, es kann auch die bestimmte Vorstellung eines abwesenden Gegenstandes
sein, dem die unbegreifliche Auserwahlung zuteil wird, mit jener sanft und jah steigen-
den Flut géttlichen Gefiihls bis an den Rand gefiillt zu werden.?

Diese Passage zeigt den anderen Pol, in dessen Richtung die Semantik der Au-
genblickserfahrung ausschlagen kann. Die Rhetorik, mit der das Ereignis hier
beschrieben wird, ist zwar so gut wie identisch mit den Offenbarungsschilde-
rungen, die aus der philosophischen und religiésen Tradition bekannt sind,
aber das Offenbarungsobjekt liegt nicht mehr in einer iibersinnlichen, einheits-
stiftenden Instanz begriindet, sondern in den Erscheinungsformen der diessei-
tigen Welt, die vor allem in ihrer dsthetischen Wirkung auf zumeist unerklarli-
che Weise plotzlich aus den sie umgebenden Dingen hervortreten und eine
sakrale Ausstrahlung annehmen. Meine These lautet nun, dass dieser prinzipi-
ell moderne Zug der Augenblickserfahrung, der das Profane in seiner dstheti-
schen Prdasenz gegen das Sakrale in seiner transzendenten Abwesenheit aus-
spielt, schon immer potentiell in die Denkfigur des Augenblicks eingeschrie-
ben war und dass ein friihes Beispiel hierfiir die Erscheinungen Beatrices in
Dantes Vita nuova sind, die zumindest eine ambivalente Semantik zwischen
heilig und profan, religioser und &sthetischer Erfahrung, authentischem Erle-
ben und fiktionaler Gestaltung thematisch machen.

Die Vita nuova ist Dichtung iiber Dichtung, wie Winfried Wehle ausfiihrlich
in seiner Monographie iiber das Werk herausgearbeitet und dabei aufgezeigt

2 Hugo von Hofmannsthal: Ein Brief. In: H. v. H.: Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Prosa
II. Hg. von Herbert Steiner. Frankfurt a. M.: Fischer 1959, Bd. 2, S. 7-20, S. 14.
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hat, wie die umrahmende Erzdhlprosa die eingefiigten lyrischen Texte kom-
mentiert und die Verwandlung von Dantes friiher Liebeslyrik, die auf die stilno-
vistische Amortheologie ausgerichtet ist, in eine sakrale Poesie der christlichen
<amor Dei> in Szene setzt.> In beiden Fallen wird, wie im iibrigen in jeder
anderen Art von hofischer Liebesdichtung in Mittelalter und friiher Neuzeit
auch, das jeweilige Liebeskonzept am Beispiel der Begegnungen mit der «don-
na> entfaltet. Das Spezifikum von Dantes Vita nuova besteht nun darin, dass
die Differenz in der Semantik der Liebeskonzepte am Beispiel einer identischen
donna vorgefiihrt wird und dass diese Differenz durch eine strukturelle Doppe-
lung des Diskurses noch stdrker ins Bewusstsein des Lesers gehoben wird: in
der Erzahlprosa wird sie erldutert, in den lyrischen Einlassungen illustriert. Im
Folgenden will ich den Akzent meiner Betrachtungen allerdings weniger auf
die Unterschiede zwischen den beiden Liebeskonzepten legen als vielmehr auf
eine Gemeinsamkeit ihrer jeweiligen Inszenierung. In beiden Fallen wird die
Liebe namlich aus epiphanen Augenblicken heraus geboren, die trotz ihrer un-
terschiedlichen Konnotierungen im Hinblick auf den Wechsel von der Amor-
theologie zur Gottesliebe auf einer weiteren Bedeutungsebene auch wieder
aneinander zuriickgebunden sind. Auf dieser Ebene, die es in den folgenden
Ausfiihrungen herauszustellen gilt, zeichnet sich die Modernitét in Dantes Ge-
brauch der Denkfigur des Augenblicks ab.

Gleich von Anfang an prasentiert der Erzdhler die Liebesgeschichte der
Vita nuova als eine Autobiographie, als «libro de la [sua] memoria ».# Die epi-
phanen Begegnungen mit Beatrice werden damit von vornherein als Gedan-
kenkonstrukte seiner Erinnerung ausgewiesen und nicht als Ereignisse seines
unmittelbaren Erlebens. Was von diesem imagindren Buch der Erinnerung zum
Zeitpunkt des Beginns des Erzdhlens aus der Vergangenheit des Erzdhlers aller-
dings schon als Text vorliegt, sind einige « parole scritte », die er bereits unmit-
telbar nach seinen Begegnungen mit der <donna> verfasst hatte und die er
nunmehr in seinen <récit» integrieren will, wenn nicht alle, so doch zumindest
«la loro sentenza », d. h. ihre Bedeutung.> Mit diesen « parole scritte » sind sei-
ne friiheren Liebesgedichte gemeint, die jetzt entweder zwischen den Erzadhltei-

3 Winfried Wehle: Dichtung iiber Dichtung. Dantes Vita nuova. Die Aufhebung des Minnesangs
im Epos. Miinchen: Fink 1986.

4 Vgl. Dante Alighieri: Opere minori di Dante Alighieri. Bd. 1. Vita nuova, De vulgari eloquentia,
Rime, Ecloge. Hg. von Giorgio Barberi Squarotti, Sergio Cecchin, Angelo Jacomuzzi und Maria
Gabriella Stassi. Torino: UTET 1983, S. 69. Im Folgenden verweisen wir unter dem Sigle VN
und der Angabe des Paragraphen in romischer Ziffer, gefolgt von der Seitenangabe, auf diese
Ausgabe, wenn die Vita nuova zitiert wird.

5 Vgl. VN, I, S. 69.
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len eingefiigt oder in ihrer Bedeutung im Erzdhlteil reflektiert werden sollen,
und zwar zum Zwecke des «assemplare»®, d.h. zur beispielhaften Veran-
schaulichung des Wandels, der sich in der Liebesauffassung des Sprechers
zwischen einst und jetzt bzw. zwischen der Lyrik der Vergangenheit und der
Erzdhlprosa der Gegenwart vollzogen hat. Dabei wird sich erweisen, dass der
Augenblick — ob in der Lyrik oder in der Prosa — als poetisch konstruiertes
Diskurselement benutzt wird, um den transzendenten Ursprung, der sich hin-
ter der stilnovistischen Amortheologie genauso verbirgt wie hinter der christli-
chen Heilslehre, als dsthetische Erfahrung, d. h. als Momentaufnahme greifba-
rer Sinneswahrnehmungen, festzuschreiben. Dies mochte ich im Folgenden an
einigen Beispielen nachweisen, in denen sich das Momenthafte in der Erschei-
nungsweise Beatrices besonders deutlich zur dsthetischen Erfahrung einer me-
taphysisch gedachten Instanz im poetischen Ausdruck verdichtet.

Die erste Episode bezieht sich auf eine Folge von drei eng zusammengeho-
renden Begegnungen mit Beatrice, die Gegenstand des zweiten und dritten Pa-
ragraphen der Vita nuova sind: erstens das <innamoramento», zweitens die
Wiederbegegnung nach neun Jahren und drittens die erste Traumvision, in der
der Protagonist von seiner Jugendliebe heimgesucht wird. Alle diese Ereignisse
stehen im Zeichen eines {iberwiltigenden Augenblicks, der die <donna> zu ei-
nem unnahbaren Wesen verklirt. Gleichzeitig liegt dieses Uberwiltigtsein aber
vor allem auch im dsthetischen Eindruck begriindet, den ihre plotzliche Er-
scheinung im Erzdhler hinterldsst. Beim <innamoramento> hebt er zum Bei-
spiel in der Beschreibung ihres Kleides genauso das profan Einzigartige wie
auch das sakral Entriickte ihrer Erscheinung hervor. « Nobilissimo » ist die Far-
be ihres Kleides, die nicht einfach nur als rot bezeichnet wird, sondern als
blutrot, «sanguigno».” Das Bild des Blutes evoziert im christlichen Kontext
den Leib des gekreuzigten Christi, so dass mit dieser lexikalischen Spezifizie-
rung einerseits die sakrale Patina ihrer Person hervorgehoben wird, anderer-
seits aber auch die Intensitdt eines auflergewOhnlichen farblichen Eindrucks
evoziert wird, der von ihrer Erscheinung ausgeht und die Sinne des erlebenden
Subjekts besonders stark anspricht.® Ahnliches gilt fiir die affektiven Wirkun-

6 Vgl. VN, I, S. 69 und zur Bedeutung des Begriffes Fufinote 6: « assemplare: trascrivere da un
essemplo. »

7 Vgl. VN, 11, S. 71: « Apparve vestita di nobilissimo colore, umile e onesto, sanguigno [...]. »
Vgl. die deutsche Ubersetzung, die hier wie im Folgenden zitiert wird nach Dante: Neues Leben.
Ubertragen und mit einem Nachwort versehen von Sophie Hildebrandt. Kéln/Graz: Bohlau
1957, S. 7: «Sie erschien vor mir in die edelste Farbe gekleidet, sanft und sittsam blutrot [...]. »
8 Wie sehr bestimmte farbliche Eindriicke (vor allem rot, weif3, griin) bei der Wahrnehmung
der Beatrice-Figur in der Vita nuova und in der Divina Commedia eine zentrale Rolle spielen,
wurde umfassend von Kleinhans herausgearbeitet in ihrem Beitrag: Martha Kleinhans: « Colore
rettorico» oder <color del core»>: Dantes Farben der Gliickseligkeit. In: Deutsches Dante-Jahr-
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gen, von der der Erzdahler im Kontext dieser ersten Begegnung mit der « glorio-
sa donna»® des Weiteren berichtet und die in ihrer Systematik, wie Winfried
Wehle ausgefiihrt hat, der Amorlehre der Stilnovisten, inshesondere Guido Ca-
valcantis, entsprechen.!© Die Beschreibung dieser Wirkungen wird in der Er-
zdhlprosa jeweils eingeleitet durch die adverbiale Bestimmung «in quello pun-
to», die sich auf jeden Fall — ob zeitlich oder 6rtlich gemeint — auf die fliichtige
Erscheinungsweise der <donna> bezieht.!! Thr Anblick aktiviert im Augenblick
der Begegnung verschiedene sensitive Regungen, die sich u.a. als Erzittern
oder Erstaunen manifestieren.!2

Die Macht der Liebe kann somit nur in uneigentlicher Form durch die
Schilderung gewisser Affekte oder sinnlicher Erfahrungen prasent gehalten
werden, das eigentliche Objekt der Liebe, die «<donna>, hat sich dagegen in der
Erinnerung schon ldngst zu einer Gedankenfigur verfliichtigt, wenn sie iiber-
haupt jemals etwas anderes gewesen ist. Auf jeden Fall bleibt sie als Person in
ihrer Eigentlichkeit genauso prekdr wie die Erinnerung an ihre Wirkungen, nur
dass sich diese Wirkungen im Medium der Sprache festhalten lassen, aber eben
nur im profanen Ausdruck einer Asthetik, die sich der Materialitit der Zeichen
bedient, um das Sakrale in uneigentlicher Form dingfest, emotional spiirbar
oder sinnlich erahnbar zu machen. Deshalb kann «the body of Beatrice », den
Robert Harrison einmal als ein Phantasma von Erscheinungs- und Wirkungs-
weisen der « otherness », d. h. des kategorial Anderen beschrieben hat,!3 offen-

buch 85/86 (2010/11), S. 37-69. Die Verfasserin sieht in dieser Akzentuierung der Farblichkeit
einen Hinweis auf eine mit der allegorischen Lesart konkurrierende Poetik des dsthetischen
Erlebens: «Der Dichter der irdischen Welt Dante Alighieri setzt Farbe nicht nur als theologi-
sche Allegorie ein, sondern sie wird ihm zum poetischen Instrument der Sichtbarkeit, um dem
Leser ein Evidenzerlebnis zu vermitteln, das seine Wurzeln in der Mystik seiner Zeit hat, diese
aber bereits in der Feier poetischer Expressivitat zu einem Ekstaseerlebnis sui generis transgre-
diert.» (Ebda., S. 43)

9 Vgl. VN, 11, S. 70: «[...] quando a li miei occhi apparve prima la gloriosa donna de la mia
mente [...].» Vgl. Neues Leben, S.7: «[...] als das erste Mal vor meinen Augen die glorreiche
Herrin meines Geistes erschien [...]. » Das Attribut « gloriosa » suggeriert hier einmal mehr den
sakralen Charakter Beatrices, setzt es doch sofort die Assoziation mit der « gloria Dei» frei.
10 Vgl. Winfried Wehle: Dichtung iiber Dichtung, S. 18.

11 Vgl. VN, 11, S. 71.

12 Vgl. VN, II, S. 71 und die Kommentare in den Fufinoten 10, 13, 14, 16. Vgl. auch Hugo
Friedrich: Epochen der italienischen Lyrik. Frankfurt a. M.: Klostermann 1964, S. 114: « Erzittern
der Sinne und der Seele, Erbleichen, Schrecken, Blendung des Auges, Ohnmacht der Sprache,
und, durch dies alles hindurch, Veredelung dessen, der sie erblickt: das ist ihre Wirkung, die
durch viele Grade der Heftigkeit wie der Beseligung reicht. »

13 Vgl. Robert Pogue Harrison: The Body of Beatrice. Baltimore, London: The Johns Hopkins
University Press 1988, S. 53: « Beatrice is both body and image. Dante does find himself before
her corporeal otherness, and it is precisely that otherness which remains in excess of the phan-
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gehalten werden als sakrale Symbolfigur, die sich genauso gut fiir die Darstel-
lung der stilnovistischen Amortheologie in Anschlag bringen lasst wie auch fiir
deren Substitution durch den christlichen Gottesglauben, um die es in der Vita
nuova primar geht, aber eben nicht nur. Die Ambivalenz der Beatrice-Figur
besteht ndamlich letztlich auch darin, dass sie sich als dsthetische Erscheinung
selbst geniigen und in ihrer reinen korperlichen Prasenz — ob real oder imagi-
nar — in den Status des Sakralen erhoben werden kann, falls sich das unver-
biirgt Andere der Transzendenz als eine Leerstelle erweist. Bei der Darstellung
der weiteren Erscheinungen Beatrices verdichten sich jene Anzeichen, die es
erlauben, zumindest behutsam in diese Richtung bei der Deutung ihres figura-
len Charakters weiter zu denken.

Bei der zweiten Begegnung nach neun Jahren ist Beatrice nunmehr in ein
weifdes Kleid gehiillt und von zwei « gentili donne » umgeben.* Auch hier wird
ganz offensichtlich die sakrale Symbolik weitergefiihrt, die sich bereits bei der
ersten Begegnung abgezeichnet hat. Die Tatsache, dass Beatrice inmitten von
zwei Frauen erscheint, ldsst sie wiederum als eine Allegorie der Christusfigur
erscheinen. Christus ist am Kreuz von zwei Leidensgenossen linker- und rech-
terhand umgeben. Die Farbe <weif3», die ihr Kleid jetzt zeigt, kann als Hinweis
auf ihre Transzendenz, d. h. auf ihre iibernatiirliche Entriickung gewertet wer-
den. Die weif3e Kleidung, die hier durch den Superlativ « bianchissimo » noch
in ihrer sinnlichen Intensitit unterstrichen wird, hat ndmlich in der biblischen
Tradition den Symbolgehalt der Verklarung, ein Zustand, der die geistige Aura
des Gottlichen durch den Kérper hindurchscheinen lasst. Auf diese Weise zeigt
Jesus seinen Jiingern seine go6ttliche Herkunft, wie etwa in dem folgenden Zitat
aus dem Matthdus-Evangelium (17,2): « Und er wurde vor ihren Augen verwan-
delt; sein Gesicht leuchtete wie die Sonne, und seine Kleider wurden blendend
weifd wie das Licht. » Die <donna» «vestita di colore bianchissimo » erfahrt so-
mit durch ihr dsthetisches Erscheinungsbild eine sakrale Ausstrahlung, die
obendrein durch ihre Gestik noch verstarkt wird. Sie griif3t den Protagonisten
im Voriibergehen auf eine Art, die fiir ihn ihre ganze « beatitudine », d. h. ihre
gottliche Herkunft enthiillt:

[...] mi salutoe molto virtuosamente, tanto che me parve allora vedere tutti li termini de
la beatitudine. [...] presi tanta dolcezza, che come inebriato mi partio da le genti, e ricorsi
a lo solingo luogo d’'una mia camera, e puosimi a pensare di questa cortesissima.
(VN, 111, S. 73)

tasm. The body of Beatrice assures her exteriority and literal historicity, just as it assures that
she cannot be wholly reified. »
14 Vgl. VN, 111, 73.
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([... sie] begriiBte [...] mich mit solcher Wiirde, dal mir damals schien, als schaue ich bis
an alle Grenzen der Seligkeit. [... ich] empfand [...] soviel Siifle, daf ich wie trunken von
den Menschen schied und mich in die Einsamkeit eines meiner Gemacher zuriickzog, um
tiber diese Adligste nachzudenken. [Neues Leben, S. 11])

Der Protagonist ist so berauscht von ihrem Gruf3, dass er sich sofort von ihr
wieder abwenden muss und sie dadurch aus den Augen verliert. Die Begeg-
nung bleibt somit auch hier auf den Augenblick einer genauso irrealen wie
sinnlich prasenten Erscheinung der <donna» begrenzt, die danach nur noch in
den Gedanken des Erzdhlers weiterlebt. Threr eingedenk {iberkommt ihn noch
in derselben Nacht eine Traumvision, die auf den ersten Blick wiederum gera-
dezu plakativ zu einer allegorischen Deutung einlddt.

In diesem Traum tritt ein « segnore » aus einer Wolke von Feuer und Rauch
auf furchterregende Weise hervor. Feuer, Rauch, Donner und Blitz sind nun
die Erscheinungsweisen, unter denen sich der Gott des Alten Testaments oft
offenbart.!> Die Worte, mit denen sich der « segnore » in dem Dante-Text an den
Traumenden richtet — « <« Ego dominus tuus» » (VN, III, S. 74) — sind ein weiteres
Indiz, das fiir eine solche allegorische Lektiire spricht. Dieser « segnore » halt
des Weiteren eine schlafende Person in seinen Armen, die mit einem blut-
befleckten Tuch umwickelt ist. In diesem Zusammenhang drangt sich unweiger-
lich die These auf, dass es sich um den gekreuzigten Sohn Gottes handeln kénn-
te. Dann erkennt der traumende Erzdhler in der schlafenden Person jedoch jene
«donna»> wieder, die ihm tags zuvor im Voriibergehen noch einen griiflenden
Blick zugeworfen hatte. Die Grenzen zwischen dem religiosem Sinnbild (=
Christusassoziation) und dem &sthetischen Sinnbild der Liebe (= donna) sind
folglich flieRRend. Dieser flieRende Ubergang ldsst sich auch fiir die Darstellung
der anderen Traumfigur in Anspruch nehmen. Der «segnore » 1dsst sich nam-
lich nicht nur als Sinnbild Gottes deuten, sondern auch als Amorallegorie. Der
Erzdhler entdeckt in der Hand des « segnore » plotzlich einen brennenden Ge-
genstand, und jener ruft ihm zu: ««Vide cor tuum>.» (VN, IIl, S. 74). Er sieht
aber noch mehr, namlich wie der «segnore» die schlafende «<donna> weckt
und wie er sie dazu bringt, das brennende Herz aufzuessen.

15 Vgl. u. a. die Erscheinung Gottes auf dem Sinai zur Ubergabe der Bundeslade an das israeli-
tische Volk, das zundchst ebenfalls erschrocken auf die géttliche Offenbarungsweise reagiert:
«Am dritten Tag, im Morgengrauen, begann es zu donnern und zu blitzen. Schwere Wolken
lagen {iber dem Berg, und gewaltiger Hornerschall erklang. Das ganze Volk begann zu zittern.
Mose fiihrte es aus dem Lager hinaus Gott entgegen. Unten am Berg blieben sie stehen. Der
ganze Sinai war in Rauch gehiillt, denn der Herr war im Feuer auf ihn herabgestiegen. » (Ex-
odus 19, 16-18).
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Das Motiv des verspeisten Herzen ist nun bekanntlich keine Erfindung von
Dante. Es taucht bereits in der altfranzésischen Literatur des 13. Jahrhunderts
auf. Zumeist verbirgt sich dahinter ein Racheakt des betrogenen Ehemanns,
der den Liebhaber téten ldsst und seiner untreuen Ehefrau dann das Herz ihres
toten Geliebten zum Mahl vorsetzt. Eines der prominentesten Beispiele ist Le
roman du chatelain de Coucy vom Ende des 13. Jahrhunderts.'® Schon in der
altfranzosischen Epik hat dieser Akt eine doppelte Bedeutung, und zwar eine
erotische als Vereinigung mit dem Liebhaber und eine mystische als Vereini-
gung mit Gott.1” Beide Bedeutungsebenen weist das Motiv auch in der Traumvi-
sion der Vita nuova auf. Der « segnore », der der <donna> das Herz zum Mahle
reicht, ist Amor, der dadurch die korperliche Vereinigung der beiden Lieben-
den bewirkt. Gleichzeitig steigt Amor mit der <donna> aber in den Himmel
empor und deutet damit dem Traumenden an, wo seine Liebe eine Erfiillung
finden kann.!8 Dante ersetzt damit in seiner Erzahlprosa zunehmend deutlicher
den undefinierten transzendenten Raum der stilnovistischen Amorlehre durch
das christliche Jenseits als den anzustrebenden Fluchtpunkt der Liebe.

Wie Dante diesen Wandel im weiteren Verlauf des Werkes vollzieht, wurde
in der Forschung schon zur Geniige herausgearbeitet.!® Was dabei allerdings

16 Vgl. zur Entstehungsgeschichte des Motivs die Introduction zu Jakemes: Le roman du chate-
lain de Coucy et de la dame de Fayel. Ubers. und eingel. von Aimé Petit und Francois Suard.
La Ferté-Milon: Corps 9 1986 (Trésors litt. médiévaux du nord de la France, 1), S. 9-10 und
ausfiihrlicher einschliefllich der Fortschreibung des Motivs bis ins 19. Jahrhundert Mariella Di
Maio: Il cuore mangiato: storia di un tema letterario dal Medioevo all’Ottocento. Milano: Guerini
e Associati 1996.

17 Vgl. hierzu auch Martha Kleinhans: Dantes Farben, S.55: «In der Brautmystik kundige
mittelalterliche Leser mogen in der Szene das Streben der Seele nach Vereinigung mit Gott
identifiziert haben. »

18 Vgl. VN, 111, S. 74: «[...] si ricoglieva questa donna ne le sue braccia, e con essa mi parea
che se ne gisse verso lo cielo.» Vgl. Neues Leben, S. 11: «[... er] nahm [...] die Frau in seine
Arme auf, und mir war als fiihre er mit ihr gen Himmel. »

19 Vgl. hierzu u.a. die grundlegende Studie von Charles S. Singleton: An Essay on the Vita
Nuova. Cambridge: Harvard University Press 1949; vgl. des Weiteren Vittore Branca: Poetics of
Renewal and Hagiographic Tradition in the Vita nuova. In: Paolo Cherchi/Antonio C. Mastrobu-
ono (Hg.): Lectura Dantis Newberryana. Evanston, Illinois: Northwestern University Press,
1988, Bd. 1, S. 123-152 (Branca schreibt den Bekehrungsprozess zur <amor Dei> in das Muster
von Heiligenlegenden ein und macht die Geschichte der Vita nuova zur «legend of Saint Bea-
trice » [Ebda., S. 138]); Klaus W. Hempfer: Allegorie und Erzéhlstruktur in Dantes Vita Nuova.
In: Deutsches Dante-Jahrbuch 57 (1982), S. 7-39 (Hempfer arbeitet die impliziten strukturellen
Verfahren heraus, die der Text der Vita nuova selbst entwickelt, um eine christlich-allegorische
Lesart der Beatrice-Figur unvermeidbar zu machen); und Winfried Wehle: Dichtung iiber Dich-
tung, der die expliziten metatextuellen Verfahren herausstellt, mit denen Dantes Erzdhler die
Erneuerung seiner Liebeslyrik vor dem Horizont einer christlichen Spiritualisierung der Liebe
erklart.
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noch nicht in den Fokus der Betrachtungen geriet, ist ein zentrales Problem,
das sich nach wie vor auf der Darstellungsebene stellt, denn, auch wenn der
Ursprung der Liebe jetzt im Gott der christlichen Glaubensvorstellungen gefun-
den ist, bleibt dieser Ursprung in seinem eigentlichen Wesen nicht weniger
unbestimmt als bei der geistigen Macht, die sich hinter der stilnovistischen
Amortheologie verbirgt. So wird das Sprechen iiber die Beatrice-Liebe fiir Dan-
te letztlich zu einem Problem der lyrischen Rede, und seine Modernitat besteht
darin, dass er dies gerade in seiner lyrischen Rede auch immer wieder deutlich
macht. Als Beispiel hierfiir m6chte ich eines der bekanntesten Sonette aus der
Vita nuova zitieren, in dem das lyrische Ich versucht, anhand der Darstellung
des Grufles der Dame seinen Lesern «[...] ihre wunderbaren und herrlichen
Wirkungen zu verkiinden [...]. »20 Allerdings muss der Sprecher sofort einse-
hen, dass ihn der iiberwiltigende Eindruck des Augenblicks ihres wundersa-
men Erscheinens sofort zum Verstummen bringt, ihn sprachlos macht:

Tanto gentile e tanto onesta pare Wenn meine Herrin griif3t, zeigt ihr Betragen
La donna mia quand’ella altrui saluta,  So huldreich sich, der Sitte so geneigt,
ch’ogne lingua deven tremando muta,  Daf eines jeden Zunge zitternd schweigt

e li occhi no I’ardiscon di guardare. Und daf} die Augen nicht den Anblick wagen.
Ella si va, sentendosi laudare, Sie geht, wo sie ein Lob von sich hort sagen,
benignamente d’umilta vestuta; Die giitig sich im Kleid der Demut zeigt

e par che sia una cosa venuta Und scheint ein Wesen das vom Himmel steigt
da cielo in terra a miracol mostrare. Zur Erde nieder, Wunder herzutragen.
Mostrasi si piacente a chi la mira, Dem, der sie sieht, gefdllt so ihre Schone,

che da per li occhi una dolcezza al core, Daf sie durch’s Aug dem Herzen Siif3e schenkt,
che 'ntender no la puo chi no la prova: Wie der nicht fassen kann, der’s nicht erlebe:

e par che de la sua labbia si mova Es scheint als ob von ihrem Antlitz schwebe
un spirito soave pien d’amore, Ein zarter Geist mit Liebe ganz getrankt

che va dicendo a I’anima: Sospira. Der zu der Seele geht und sagt: Erstéhne.
(VN, XXVI, 128) (Neues Leben, S. 101)

Hier ist die Sakralitdt von Beatrices Erscheinung nicht mehr verschliisselt for-
muliert, sondern schon im <sensus litteralis> implizite: sie ist eine <donna>,
die vom Himmel auf die Erde herabgestiegen ist, um Wunder zu erweisen. Nur
noch eine leichte Unsicherheit {iber diese Identifizierung schwingt in dem « par
che sia» mit. Im <sensus allegoricus» klingt dariiber hinaus weiterhin die Be-
deutung der Christusfigur an, hier ausleghar als Anspielung auf die Ankunft
des Erlosers. In der direkten Konfrontation mit der <donna> im Augenblick

20 Neues Leben, S. 99; vgl. VN, XXVI, S.127: «[di dare ad] intendere de le sue mirabili ed
eccelenti operazioni [...]. »
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ihres Grusses versagt dem Sprecher jedoch nicht nur die Sprache, sondern
auch der Blick auf sie: seine Augen miissen sich geradezu zwangslaufig von
ihr abwenden. Man kann nur zwischen den Zeilen, d.h. zwischen dem « tre-
mando», dem Erzittern am Anfang, und dem «Sospira» des Begehrens am
Schluss erahnen, dass die aufiergewthnliche Erscheinung der donna den Ver-
stand und die Sinne des erlebenden Subjekts iiberfordert und anstelle ihrer die
Emotionen einspringen miissen, um die Erfahrung iiberhaupt zu verarbeiten:
«’ntender no la puo chi no la prova » (V. 11), d. h. wer die Priasenz der <donna>
nicht verspiirt, der kann sie auch nicht verstehen. Das Unaussprechbare und
Unbeschreibbare in ihrer Person ist letztlich der Tatsache geschuldet, dass sie
nur als geistiges Wesen existiert, das fiir einen fliichtigen Moment, wie im Vo-
rilbergehen, die Menschen mit dem Hauch ihrer Liebe beseelt: «un spirito
soave pien d’amore, / che va dicendo a I’anima: Sospira.» (V. 13-14) In der
dem Sonett vorausgehenden Prosa stellt der Erzdhler die Herkunft der <donna>»
am Beispiel der Reaktionen anderer, die auch zu Zeugen ihres Gruf3es gewor-
den sind, noch deutlicher in den sakralen Kontext des christlichen Himmelsrei-
ches: « Diceano molti, poi che passata era: < Questa non é femmina, anzi &€ uno
de li bellissimi angeli del cielo>.»2! Ab diesem Zeitpunkt verfestigt sich in der
Geschichte der Vita nuova die Erkenntnis, dass die sehnsuchtsvolle Liebe nach
Beatrice eine Suche nach der <amor Dei> ist, so dass der Sprecher im letzten
Sonett schliefilich den Ort formulieren kann, wo er seine Erfiillung zu finden
glaubt:

Oltre la spera che piu larga gira Jenseits der Sphare, die als Grof3te kreist,
Passa ’l sospiro ch’esce del mio core: Gelangt der Seufzer, den mein Herz entsendet:
Intelligenza nova, che ’Amore Denn ihm hat Amor weinend zugewendet
Piangendo mette in lui, pur su lo tira. Ein neues Wissen, das ihn aufwirts reifit.

(VN, XLI, S. 154-55) (Neues Leben, S. 143)

Die «intelligenza nova», das neue Wissen, bezieht sich auf die Gewissheit,
dass das lyrische Ich den Geist Beatrices, die auf der Geschichtsebene der Vita
nuova inzwischen gestorben ist, jenseits des «Primo Mobile> im Empyreum
wiederfinden kann.22 Der Erzdhler stellt im Anschluss an dieses Sonett in sei-
nem Kommentar noch klar, mit wem dieser Ort aufler der «donna» noch besetzt
ist, wenn er im letzten Satz des Werkes betont, dass seine Seele dort jene geseg-
nete Dame schauen wird, «la quale gloriosamente mira ne la faccia di colui

21 VN, XXVI, S. 127; vgl. Neues Leben, S. 99: « Viele sprachen nachdem sie voriiber war: < Diese
ist kein Weib sondern ist einer der schénsten Engel des Himmels>. »

22 Vgl. hierzu die Erlduterung zu dem Vers «Oltre la spera che piu larga gira» in VN, XLI,
S. 154, Fuf3note 13: « nell’Empireo, oltre il Primo Mobile, cielo della circonferenza pitt ampia. »
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qui est per omnia saecula benedictus. »?3 Damit ist das epistemologische Prob-
lem gel6st, das sich dem Protagonisten bei den epiphanen Begegnungen mit
Beatrice zuvor im Hinblick auf die Benennung ihrer Herkunft immer wieder
gestellt hat. Indes es bleibt das dsthetische Problem, dessen Beseitigung er auf
ein anderes Werk vertagen muss, weil er fiir die poetische Herausforderung der
Darstellung des Undarstellbaren noch keine Losung sieht. Auf dieses poetische
Dilemma, das konsequenterweise den Abbruch der Vita nuova an dieser Stelle
bedingen musste, macht der Erzdhler ebenfalls im Schlussparagraphen seines
Werkes in der Evokation einer letzten Beatrice-Vision aufmerksam:

Appresso questo sonetto apparve a me una mirabile visione, ne la quale io vidi cose che
mi fecero proporre di non dire pill di questa benedetta infino a tanto che io potessi pilt
degnamente trattare di lei. (VN, XLII, S. 155)

(Nach diesem Sonett erschien mir ein wunderbares Gesicht, darin ich Dinge schaute, die
mich zu dem Entschlusse brachten, nicht mehr von dieser Gesegneten zu dichten, bis ich
wiirdiger von ihr sprechen kdnnte. [Neues Leben, S. 145])

Auf der Grundlage der Kenntnis von Dantes Gesamtwerk bietet sich hier natiir-
lich die These an, dass die am Ende der Vita nuova formulierte Hoffnung, eines
Tages « pitt degnamente » iiber das Wesen Beatrices sprechen zu kénnen, sich
mit der Divina Commedia erfiillen wird und dass dort die Sakralitédt dieser Figur
in der erhabeneren Gattung des Epos zu einem addquaten poetischen Aus-
druck finden wird, wie es in der Dante-Forschung schon mehrfach herausgear-
beitet wurde.2* Dabei mag es zwar durchaus zutreffen, dass der erhabene Cha-
rakter, mit der die Erscheinungsweisen Beatrices in der Commedia in Szene
gesetzt werden, den poetischen Ausdruck der entsprechenden Szenen der Vita
nuova noch tibertrifft — dafiir spricht schon die Haufigkeit ihres Auftretens im
Paradiso - allerdings gelingt es Dante auch hier nicht, das Problem der Darstel-

23 VN, XLII, S. 156; vgl. Neues Leben, S. 145: «[...] die als Verklirte betrachtet das Antlitz Des-
sen, qui est per omnia saecula benedictus. »

24 Vgl. hierzu vor allem das Kapitel « Die Aussicht auf ein « poema sacro» », in: Winfried Weh-
le: Dichtung iiber Dichtung, S. 106-125, und das Fazit dieses Kapitels: « Dante hat dieses christ-
liche Epos in der Géttlichen Komddie verwirklicht; die V.N. hat die Mdglichkeit dazu ent-
deckt. » (S. 125); vgl. in jiingerer Zeit auch Gerhard Regn: Dantes Beatrice und die Poetik des
Heils. In: Michael Neumann/Almut Schneider (Hg.): Mythen Europas — Schliisselfiguren der
Imagination zwischen Mittelalter und Neuzeit. Regensburg: Friedrich Pustet 2005, S. 129-143.
Regn sieht die poetische Vollendung der Beatrice-Figur in der Divina Commedia durch ihren
Wandel verwirklicht von der Minnedame, die durch ihre gleichzeitige Vereinnahmung als typo-
logische Allegorie der Christusfigur in der Vita nuova noch ein haretisches Potential entfaltet
habe, zur anagogischen Allegorie der Heilsbringerin, die in der Commedia dann von allen
irdischen Assoziationen freigeschrieben sei. Vgl. hierzu vor allem S. 135-141 in seinem Beitrag.
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lung des Metaphysischen fiir sich selbst zufriedenstellend zu 16sen, denn auch
in diesem Werk begleitet das Motiv des Unsagbaren immer wieder die Rede
iiber das letzte Ziel von Dantes Jenseitsreise. Im Grunde bleibt die unmittelbare
Darstellung der gottlichen Wahrheit fiir Dante ein aporetisches Problem, und
die einzige Art und Weise, in der Dichtung damit umzugehen, besteht fiir ihn
darin, die Aporie dsthetisch zu kompensieren, d.h. im poetischen Ausdruck
der Epiphanie das Paradoxon von heilig und profan in der Schwebe zu hal-
ten.?> Bemerkenswert ist dabei, dass Dante diesen poetischen Weg in der Er-

25 Die Tatsache, dass Dante in dem beriihmt gewordenen Brief an Can Grande della Scala
(Epistola XI1L,7) und im Convivio (I1,i,1-6) die Allegorese der Bibel genausowie jene von profa-
nen, sprich dichterischen Texten, reflektiert, bestatigt eher die oben angesprochene Ambiva-
lenz von heilig und profan, als dass sie sie dementiert. Abgesehen davon, dass die Zuschrei-
bung der Autorschaft des Briefes an Can Grande nicht vollkommen gesichert ist, hélt Dante
zumindest fiir die Dichtung die hermeneutische Leistung des sensus allegoricus offen, spricht
er doch in der Epistola im Hinblick auf die Commedia von einem «senso [...] polisema », der
sich in «piu sensi» diversifizieren konne und dabei etwas zum Ausdruck bringe, was das
griechische Etymon der Allegorie andeute, namlich ein «alienum» oder «diversum» zum
«[senso] letterale o storico». Wenn er dann in Bezug auf dieses « diversum » auf den « [senso]
allegorico o morale o anagogico» verweist, liest sich diese Reihe mehr wie eine Folge von
Beispielen als wie eine limitierte Anzahl von Moglichkeiten, auch wenn sich die genannten
Sinnkategorien als Lektiireschliissel fiir die Commedia anbieten. Aber eben nicht nur. Im Con-
vivio spricht Dante im Hinblick auf die allegorische Funktion von dichterischen Texten recht
unbestimmt von einer « veritade ascosa sotto bella menzogna » (Convivio, 11,i,3) bei gleichzeiti-
gem Hinweis auf den vierfachen Schriftsinn der Bibel und beldsst damit die Moglichkeit der
Ausdeutung von Texten auf der mehrfachen theologischen Wahrheitsebene oder auf einer phi-
losophischen bzw. profanen Ebene in der Schwebe. Die Ambivalenz von Dantes Aussagen in
puncto Allegorie hat die Forschung dennoch in zwei unverséhnliche Lager gespalten, die ent-
weder die These von der theologischen oder der dichterischen Allegorie vertreten. Andreas
Kablitz hat indes Dantes Allegorieverstandnis vor dem Hintergrund des Convivio genauer aus-
geleuchtet und kommt zu dem Ergebnis einer « hybride[n] Konstruktion zwischen Bibel- und
Dichtungsallegorese » (Andreas Kablitz: Bella menzogna: Mittelalterlich allegorische Dichtung
und die Struktur der Fiktion (Dante, Convivio — Thomas Mann, Der Zauberberg — Aristoteles,
Poetik). In: Peter Strohschneider (Hg.): Literarische und religiose Kommunikation in Mittelalter
und frither Neuzeit. Berlin/New York: de Gruyter 2009, S.222-271, S. 244). Vgl. zum ganzen
Komplex von Dantes ambiger Allegoriedefinition und der daraus resultierenden Forschungs-
kontroverse die akribische Synthese von Otfried Lieberknecht: Allegorese und Philologie. Uber-
legungen zum Problem des mehrfachen Schriftsinns in Dantes Commedia. Stuttgart: Steiner 1999
(Text und Kommentar. Romanische Literaturen und Allgemeine Literaturwissenschaft, 14), die
Kapitel «Das Problem der Allegorie und Dantes Publikumserwartung», S.1-29 und «Deu-
tungsansdtze der Danteforschung », S. 31-58. Die Epistola an Can Grande della Scala und das
Convivio werden zitiert nach der Ausgabe: Dante Alighieri: Opere minori di Dante Alighieri.
Bd. 2: Il convivio. Hg. von Fredi Chiappelli und Enrico Fenzi; Epistole. Hg. von Angelo Jacomuz-
zi; Monarchia e Questio de aqua et terra. Hg. von Pio Gaia. Torino: UTET 1986. Die zitierten
Stellen sind dort nachzulesen auf den Seiten 445-447 (Epistola XIII) und 103-104 (Convivio).
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zdhlprosa der Vita nuova schon formuliert und in dem besprochenen Gruf3so-
nett auch lyrisch umsetzt. Als der Erzdhler eines Tages von einigen Damen
nach dem Ziel gefragt wird, das er in der Liebe zu seiner Dame, die stets abwe-
send sei, suche, antwortet er ihnen: « Madonne, lo fine del mio amore fue gia
lo saluto di questa donna [...] e in quello dimorava la beatitudine, ché era fine
di tutti 1i miei desiderii. »2¢ Und als sie nachfragen, worin sich denn diese < bea-
titudine», die vom Gruf3 der <donna> ausgeht, festmachen lasse, gesteht er
unumwunden ein: «In quelle parole che lodano la donna mia ».2” Damit signa-
lisiert der Erzdhler, dass es letztlich keine andere Moglichkeit gibt, dem Ur-
sprung des Heiligen habhaft zu werden, als ihn in einer profanen, hier sprach-
lichen Form festzuhalten.?8 In dieser wird das Einzigartige des Unaussprechba-
ren und Unbegreifbaren durch den d&sthetischen Ausdruck zum einen
sublimiert, zum anderen aber auch auf Distanz gebracht. Noch am Ende
des 33. Gesangs des Paradiso beklagt Dantes Erzdahler-Ich inmitten des Empyre-
um seine Unfdhigkeit, all das addquat in Worte fassen zu kénnen, was ihm
hier am Ziel seiner Jenseitsreise als das Gottliche erscheint:

Oh quanto é corto il dire e come fioco Wie kurzatmig und schwach ist doch das
Al mio concetto! E questo, a quel ch’i’ vidi, Reden bei dem, was mir vorschwebt! Aber
é tanto, che non basta a dicer poco. bei dem, was ich sah, ist dies wiederum
(Paradiso, XXXIII, 121-123)%° nicht einmal so viel, dass man es <wenig>

nennen konnte.

26 VN, XVIII, S. 101; vgl. Neues Leben, S. 55: «Ihr Frauen, das Ziel meiner Liebe war bereits
der Gruf3 jener Frau [...] und in diesem bestand die Seligkeit, die das Ziel aller meiner Wiinsche
war. »

27 VN, XVIII, S. 102; vgl. Neues Leben, S. 57: «In jenen Versen, die meine Herrin preisen. »
28 Vgl. hierzu auch Gerhard Regn: « Allegorice pro laurea corona»: Dante, Petrarca und die
Konstitution postmittelalterlicher Dichtungsallegorie. In: Romanistisches Jahrbuch 51 (2000),
S. 128-152, S. 135: «Der «stilo della [...] loda> (V.n. 17,4 [XXVL,4]), in dem sich Dantes neues
Dichtungs- und Lyrikkonzept niederschlégt, reklamiert fiir den Bereich der Literatur einen ab-
soluten Preisgestus, wie er eigentlich nur Gott gebiihrt. Lieben und Loben werden identisch,
und beide stehen im Dienst des Numinosen. » Es ist sicherlich unbenommen, dass Dante die
Bilder und Symbole, die er zum Lob Beatrices inszeniert, mit der « Aura des ReligiGsen » (Ger-
hard Regn: Allegorice, S. 135) aufladt, ich mochte aber dennoch an dieser Stelle darauf auf-
merksam machen, dass in der offensichtlichen numinosen Allegorisierung der Beatrice-Figur
gleichzeitig auch die Latenz einer Poetik eingeschrieben ist, die zwar die Substanz des Gottli-
chen nicht negiert, aber die Moglichkeit ihrer zeichenhaften Reprdsentation in Frage stellt,
und zwar auch mit Blick auf die Fortschreibung der Beatrice-Figur in der Divina Commedia,
wie meine weiteren Ausfiihrungen zeigen werden.

29 Der Text der Commedia wird zitiert nach Dante Alighieri: La Divina Commedia, III. Paradiso.
Kommentiert von Anna Maria Chiavacci Leonardi. Milano: Mondadori 1994 (Ristampa Oscar
grandi classici, 2007). Die deutsche Ubersetzung wird zitiert nach Dante Alighieri: La Comme-
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Das «Weniger» als das « Wenige», das Dante am Schluss {iber das Wesen Gottes
sagen kann und das er zuvor immer wieder zu formulieren versuchte, wie zum
Beispiel im Bild von «drei Kreise[n] in drei Farben und von derselben Gro-
e »39, bleibt immer ein uneigentlicher Ausdruck, der, so auflergewdhnlich er
in seiner Asthetik auch sein mag, letztlich nur das veranschaulichen kann,
was das Gottliche nicht ist. So erklart Beatrice ihrem Begleiter, als dieser im
30. Gesang den Einzug ins Empyreum als ein sinnliches Spektakel von Licht-
stromen, Blitzen, farbigen Blumen und deren Diifte erlebt3!, dass dieser Ein-
druck nur ein Schattenspiel dessen darstelle, was das Gottliche sei:

Anche soggiunse: «Il fiume e li topazi Sie fligte noch hinzu: «Der Fluss und die
ch’entrano ed escono e ’l rider de I’erbe Topase, die auf- und niedersteigen, auch
son di lor vero umbriferi prefazi. das Lachen der Blumen, das sind Verkiin-
Non che da sé sian queste cose acerbe; der, die ihre Wahrheit noch im Schatten
ma é difetto da la parte tua, lassen; nicht etwa, weil diese noch unreif
che non hai viste ancor tanto superbe ». wadre; vielmehr ist das Unzureichende auf
(Paradiso, XXX, 76-81) deiner Seite, deine Sehkraft reicht noch

nicht so hoch. »

Dantes Sehkraft wird auch nicht hoher reichen, so lange er noch Mensch ist,
als der er durch das Reich der schattenlosen Wesen der Seelen reist, um da-
nach wieder ins irdische Dasein zuriickzukehren. Deshalb muss er auch beim
Eintritt ins Empyreum, als sich Beatrice in einer letzten Erscheinung von ihm
verabschiedet, endgiiltig davor kapitulieren, weiterhin ihre Schénheit zu prei-
sen, da er nun einsieht, dass seine Worte niemals an das heranreichen kénnen,
was sie in ihrem eigentlichen Wesen ist. Die letzten Verse, die Dante iiber Bea-
trice im 30. Gesang des Paradiso schreibt, fassen noch einmal auf eindringliche
Weise seine Beziehung zu ihr zusammen, einschliefllich jener Phasen, die er
in der Vita nuova zur Darstellung gebracht hat:

dia/Die Géttliche Komddie, III, Paradiso/Paradies. Ubers. in Prosa und komm. von Hartmut
Kohler. Stuttgart: Reclam 2012 (Reclam Bibliothek).

30 Vgl. Paradiso, XXXIII, 116-117: «tre giri / di tre colori e d’una contenenza ».

31 Vgl. Paradiso, XXX, 61-69: «[...] / e vidi lume in forma di rivera / fluvido di fulgore, intra
due rive / dipinte di mirabil primavera. // Di tal fiumana uscian faville vive, / e d’ogne parte
si mettien ne’ fiori, / quasi rubin che oro circunscrive; // poi, come inebriate da li odori, /
riprofondavan sé nel miro gurge, / e s’una intrava, un’altra n’uscia fori.» («[...] / und sah
ein leuchtendes Fluten, goldrot glanzend, / zwischen zwei Ufern, die waren mit wunderbaren
Friihlings-/blumen bestanden. // Aus diesem Strom blitzten lebhafte Funken auf und glit-/ten
zu beiden Seiten nieder auf die Blumen, Rubinen gleich, von Gold ringsum gefasst; / wie
trunken dann von deren Diiften, versanken sie auch wieder in dem Wunderstrom; wo einer
unterging, schoss / gleich ein anderer auf. »)
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Se quanto infino a qui di lei si dice Wenn alles, was bisher von ihr gesagt wur-

fosse conchiuso tutto in una loda de, zu einem einzigen Lob zusammenka-

poca sarebbe a fornir questa vice. me, es ware zu wenig fiir das, was nun
noch anstiinde.

La bellezza ch’io vidi si trasmoda Die Schonheit, wie ich sie sah, geht nicht

non pur di la da noi, ma certo io credo nur iber unser Maf} hinaus, ich bin viel-

che solo il suo fattor tutta la goda. mehr gewiss, dass nur ihr Schopfer sie voll
und ganz genieft.

Da questo passo vinto mi concedo Ich muss mich nun geschlagen geben,

pitt che gia mai da punto di suo tema schlimmer als jemals in hoher oder niede-

soprato fosse comico o tragedo: rer Kunst sich jemand an schwieriger Stelle
seines Vorhabens geschlagen geben muss-
te.

[...] [...]

Dal primo giorno ch’{’ vidi il suo viso Seit jenem ersten Tag, da ich ihr Antlitz sah

in questa vita, infino a questa vista, in diesem Leben, bis hin zu diesem Augen-

non m’é il seguire al mio cantar preciso; blick war es mir nie verwehrt, ihr mit Ge-
sang zu folgen;

ma or convien che mio seguir desista doch jetzt muss ich verzichten, noch weiter

pit dietro a sua bellezza, poetando, ihrer Schonheit nachzudichten, wie jeder

come a 'ultimo suo ciacuno artista. Kiinstler, der sein Auflerstes gegeben hat.

(Paradiso, XXX, 16-33)

Die letzte Wahrheit iiber Beatrice, zu deren Schau allein noch Gott fahig ist,
muss also notgedrungen aus der Darstellung ausgespart werden. Was von ihr
bleibt, sind die Attribute ihrer einzigartigen Schonheit und ihrer einzigartigen
Wirkung als Gliicksbringerin, Attribute, die die Augenblicke ihrer heilig anmu-
tenden Erscheinungen in dieser Welt in einer profanen Asthetik von Sprachbil-
dern verdichten. Ich wiirde an dieser Stelle nicht so weit gehen wollen und
bereits einen Bezug zu Baudelaires metaphysisch vollkommen entleerter As-
thetik der Sakralitdt einer Voriibergehenden in seinem Sonett « A une passan-
te » herstellen wollen32, sondern mochte Dantes hybride Darstellungsform von
heilig und profan im Hinblick auf die Erscheinungsweisen Beatrices als eine
Poetik der negativen Theologie werten, die sich nicht mehr in der Lage sieht,
das Unermessliche und Unbegreifbare des Gottlichen in vorstellbare Figuren
oder begreifbare Worte zu fassen.33 Allerdings ist bei einer solchen Poetik des

32 Vgl. zu dieser Filiation Rainer Warning: Imitatio und Intertextualitat. Zur Geschichte lyri-
scher Dekonstruktion der Amortheologie: Dante, Petrarca, Baudelaire. In: Klaus Hempfer/Ger-
hard Regn (Hg.), Interpretation. Das Paradigma der europdischen Renaissance-Literatur. Fest-
schrift fiir Alfred Noyer-Weidner. Wiesbaden: Steiner 1983 (Text und Kontext. Romanische Lite-
raturen und Allgemeine Literaturwissenschaft, 17), S. 288-317.

33 Vgl. zum Begriff und zur Geschichte des Phdnomens der negativen Theologie die umfang-
reiche Darstellung mit Anthologie von William Franke (Hg.): On What Cannot Be Said. Apopha-
tic Discourses in Philosophy, Religion, Literature, and the Arts. Bd. 1: Classic Formulations, Bd. 2:
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unfassbaren Gottes, auch wenn dessen Existenz hier noch nicht zur Disposition
steht, der Schritt nicht mehr allzu weit zur allmdhlichen Loslésung von der
Autoritat des theologischen Diskurses, wie sich dies im Widerstreit von heilig
und profan noch deutlicher bei Petrarca vollziehen wird34 und in letzter Radi-
kalitdt dann eben mit den «paradis artificiels» von Baudelaire in den lyrischen
Diskurs der Moderne {iiberfiihrt werden wird.
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Franz Penzenstadler (Tiibingen)
Augenblicke der Erinnerung — erinnerte
Augenblicke

Zeitfragmente in Petrarcas Rerum vulgarium fragmenta

1 Zeiterfahrung in Petrarcas Rerum vulgarium
fragmenta

Die Vehemenz eines unerwarteten und schmerzlichen Ereignisses 1dsst das Ich
in Petrarcas Rerum vulgarium fragmenta® nicht nur die absolute Kontingenz
alles Irdischen begreifen, sondern zugleich die Zeitlichkeit, der alles Geschaffe-
ne notwendig unterliegt und welche die Schépfung von der absoluten Zeitlo-
sigkeit («aeternitas>), die allein dem Schopfers selbst zukommt, unterscheidet.
Ich meine damit Lauras plétzlichen Tod, im Sonett Nr. 336 exakt datiert auf
den 6. April des Jahres 1348. Mehr noch als im ersten Teil der RVF werden nach
dieser folgenschweren Erfahrung Zeit und Vergédnglichkeit zu einem zentralen
Thema:

L’ardente nodo ov’io fui d’ora in hora,
contando, anni ventuno interi preso,
Morte disciolse, [...]

(Der Tod l6ste den brennenden Knoten, mit dem ich die Stunden zdhlend ganze einund-
zwanzig Jahre gebunden war [...] )2

So beginnt kurz nach der ersten Erwdhnung von Lauras Tod in RVF Nr. 267 das
Sonett Nr. 271 und der gleich darauf folgende Text Nr. 272 steht ganz im Zei-
chen dieser Zeit- und Verganglichkeitserfahrung:3

1 Der Text wird im Folgenden zitiert nach Francesco Petrarca: Canzoniere. Hg. von Marco
Santagata. Milano: Mondadori 1996 (I Meridiani), und abgekiirzt als RVF.

2 Ubersetzung von Vf.

3 Zu RVF Nr. 271-280 vgl. Enrico Fenzi: Percorsi del lutto, Rvf. 271-80. In: Michelangelo Picone
(Hg.): Il Canzoniere. Lettura micro e macrotestuale. Lectura Petrarcae Turicensis. Ravenna: Lon-
g0 2007, S. 595-615: « Lesperienza della morte di Laura libera il poeta dal servizio d’amore e
lo introduce in una nuova e irrevocabile consapevolezza del doloroso destino umano.»
(Ebda., S. 598; Die Erfahrung von Lauras Tod befreit den Dichter vom Liebesdienst und macht
ihn bekannt mit einem neuen und unwiderruflichen Bewusstsein vom schmerzlichen mensch-
lichen Schicksal.). Zur Konsequenz von Lauras Tod: « La morte di Laura accentua, insomma,
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La vita fugge, et non s’arresta una hora,
et la morte vien dietro a gran giornate,
et le cose presenti et le passate

mi danno guerra, et le future anchora;

e ’l rimembrare et I’aspettar m’accora,
or quinci or quindi, [...]*

(Das Leben flieht und hélt nicht ein Stunde an, und der Tod kommt hinterher in grofien
Tagesmarschen, und die gegenwartigen und vergangenen Dinge bereiten mir Krieg, und
auch die zukiinftigen; und das Erinnern und das Erwarten betriiben mich, bald hier, bald
dort, [...])

Zeit ist dabei in erster Linie als Prdsenz im Bewusstsein des Subjekts empfun-
den, dem diese freilich stindig entgleitet und deshalb — wie der Text deutlich
werden ldsst — mehr noch denn als Prasenz als Vergangenes und Zukiinftiges
erfahren wird. Diese Konzeption von Zeit ist jedoch nicht nur typisch fiir Petrar-
cas Denken, sondern zugleich symptomatisch fiir einen epochalen Wandel, der
sich zwischen der Liebes- und Todeserfahrung, die in Dantes Vita Nova model-
liert ist, und Petrarcas RVF vollzogen haben muss.

Auch wenn ndmlich die wesentlichen Faktoren von Zeitlichkeit — Kontinui-
tdit und Diskontinuitdat, Dynamik als Bewegung oder Wandel, Sukzessivi-
tdt usw. — weithin konstant zu bleiben scheinen, lassen sich gegen Ende des
Mittelalters und zu Beginn der Renaissance zumindest Akzentveschiebungen
hinsichtlich der jeweiligen Zeitkonzeption konstatieren, die sich in Petrarcas
Lyrikkonzeption niederschlagen und Gegenstand der folgenden Ausfiihrungen
sein sollen.>

2 Mittelalterliche vs. rinascimentale
Zeitkonzeption

Um zu einer genaueren Bestimmung der <aeternitas»> zu gelangen, definiert
Thomas v. Aquin zundchst deren Gegenteil, ndmlich die «Zeit», in der Nachfol-
ge Aristoteles’ als das in einer Bewegung konstatierte Vorher und Nachher:

la disposizione riflessiva e ’auto-analisi. » (Ebda., S. 605; Lauras Tod verdeutlicht letztlich die
Disposition zur Reflexion und die Selbstanalyse. [Ubersetzungen von V£.]).

4 Vgl. a. RVF 37, V. 17 ff. — Vgl. a. «[...] video nunc tantam et tam rapidam vite fugam, ut vix
illam animo metiri possim, et cum incomparabilis animi est velocitas, prope velocior vita est »
(Fam. XXIV, 1, 13).

5 Zur Zeitkonzeption in Petarcas RVF vgl. a. Teodolinda Barolini: Petrarch as the Metaphysical
Poet Who Is Not Dante. Metaphysical Markers at the Beginning of the Rerum vulgarium frag-
menta. In: Zygmunt Baranski/Theodore J. Cachey Jr.: (Hg.): Petrarch and Dante. Anti-Dantism,
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[...] tempus, quod nihil aliud est, quam numerus motus secundum prius et posterius. Cum
enim in quolibet motu sit successio et una pars post alteram, ex hoc, quod numeramus
prius et posterius in motu, apprehendimus tempus, quod nihil aliud est, quam numerus
prioris et posterioris in motu.

([...] die Zeit, die nichts anderes ist, als die Zdhlung der Bewegung nach einem friiheren
und spateren. Denn wenn in irgendeiner Bewegung ein Nacheinander und ein Teil nach
einem anderen besteht, erfassen wir daraus, was wir in der Bewegung als fritheres und
spateres zdhlen, die Zeit, die nichts anderes ist als die Zahlung des fritheren und spateren
in der Bewegung.)®

Zentral ist demnach in Thomas’ Konzeption nicht der einzelne diskrete Zeitab-
schnitt, sondern die zeitliche Sukzession von Sachverhalten.

Demgegeniiber gewinnt im Zeichen der spatscholastischen Betonung der
Individualitat und Kontingenz alles Seienden offenbar Augustinus’ ausfiihrli-
che Reflexion tiber die Zeit wieder besondere Virulenz, die dieser im XI. Buch
der Confessiones entwickelt. Exakt umgekehrt zu Thomas v. Aquin ist der Aus-
gangspunkt der Uberlegungen bei Augustinus die zeitenthobene aeternitas
Gottes, die zu einer ndheren Bestimmung der irdischen Zeit fiihren soll. Dies
lenkt den Blick zuallererst auf das Moment des Verganglichen jedes unmittel-
bar als gegenwartig erfassten Zeitabschnitts:

[...] fidenter tamen dico scire me quod, si nihil praeteriret, non esset praeteritum tempus,
et si nihil adveniret, non esset futurum tempus, et si nihil esset, non esset praesens tem-
pus. duo ergo illa tempora, praeteritum et futurum, quomodo sunt, quando et praeteritum
iam non est et futurum nondum est? praesens autem si semper esset praesens nec in
praeteritum transiret, non iam esset tempus, sed aeternitas. si ergo praesens, ut tempus
sit, ideo fit, quia in praeteritum transit, quomodo et hoc esse dicimus, cui causa, ut sit,
illa est, quia non erit, ut scilicet non vere dicamus tempus esse, nisi quia tendit non esse?

([...] jedoch kann ich wenigstens sagen, daf} ich weif3, daf}, wenn nichts verginge, es keine
vergangene Zeit gdbe, und wenn nichts voriiberginge, es keine zukiinftige Zeit gdabe. Jene
beiden Zeiten also, Vergangenheit und Zukunft, wie kann man sagen, daf3 sie sind, wenn
die Vergangenheit schon nicht mehr ist und die Zukunft noch nicht ist? Wenn dagegen
die Gegenwart immer gegenwdrtig ware und nicht in die Vergangenheit iiberginge, so
ware sie nicht mehr Zeit, sondern Ewigkeit. Wenn also die Gegenwart nur darum zur Zeit
wird, weil sie in die Vergangenheit {ibergeht, wie kénnen wir da sagen, daf} sie ist und
wenn sie deshalb ist, weil sie sofort nicht mehr ist; so dafy wir insofern in Wahrheit nur
sagen konnten, daf sie eine Zeit ist, weil sie dem Nichtsein zustrebt?)”

Metaphysics, Tradition. Notre Dame: University of Notre Dame Press 2009, S. 195-225, sowie
Teodolinda Barolini: The Self in the Labyrinth of Time. In: Victoria Kirkham/Armando Mag-
gi (Hg.): Petrarch, Rerum vulgarium fragmenta. A Critical Guide to the Complete Works. Chica-
go, London: University of Chicaco Press 2009, S. 33-62, dort S. 54-55.

6 Thomas v. Aquin: Summa Theologiae. I q.10. a.1 ¢ (Ubersetzung von Vf.).

7 Augustinus: Confessiones XI, 14, 17.
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Die Gegenwart selber aber ist letztlich nur als ausdehnungsloser Augenblick
zu erfassen:

[...] si quid intellegitur temporis, quod in nullas iam vel minutissimas momentorum partes
dividi possit, id solum est quod praesens dicatur; quod tamen ita raptim a futuro in prae-
teritum transvolat, ut nulla morula extendatur. nam si extenditur, dividitur in praeteritum
et futurum; praesens autem nullum habet spatium.

(Kénnte man sich irgendeine Zeit denken, die sich nicht mehr, auch nicht in die kleinsten
Teilchen zerteilen 1af3t, so konnte diese allein gegenwartig genannt werden. Und doch
wiirde auch diese so schnell von der Zukunft in die Vergangenheit hintibereilen, daf} sie
auch nicht die geringste Dauer aufweisen kénnte. Denn wenn es der Fall wére, so wiirde
es in Vergangenheit und Zukunft zu teilen sein; fiir die Gegenwart bliebe kein Raum.)8

In dieser Perspektive kann jedoch Zeit nur durch ein Subjekt erfasst werden,
und zwar nicht nur deswegen, weil schon die Vorstellung eines objektiven
Nacheinanders von Sachverhalten eines Subjekts bedarf, das dieses Nach-
einander konstatiert, sondern weil die Bewegung der Zeit sich letztlich iiber-
haupt erst in der Wahrnehmung des Subjekts konstituiert. Die Zeit als Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft existiert im eigentlichen Sinne nur in der
<anima> des Subjekts:

[...] quod autem nunc liquet et claret, nec futura sunt nec praeterita, nec proprie dicitur,
<tempora sunt tria, praeteritum, praesens, et futurum,> sed fortasse proprie diceretur,
«tempora sunt tria, praesens de praeteritis, praesens de praesentibus, praesens de futu-
ris.» sunt enim haec in anima tria quaedam et alibi ea non video, praesens de praeteritis
memoria, praesens de praesentibus contuitus, praesens de futuris expectatio.

(Das ist nun wohl klar und einleuchtend, daf} weder das Zukiinftige noch das Vergangene
ist. Eigentlich kann man gar nicht sagen: Es gibt drei Zeiten, die Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft, genau wiirde man vielleicht sagen miissen: Es gibt drei Zeiten, eine
Gegenwart in Hinsicht auf die Gegenwart, eine Gegenwart in Hinsicht auf die Vergangen-
heit und eine Gegenwart in Hinsicht auf die Zukunft. In unserem Geiste sind sie wohl
in dieser Dreizahl vorhanden, anderswo aber nehme ich sie nicht wahr. Gegenwartig ist
hinsichtlich des Vergangenen die Erinnerung, gegenwartig hinsichtlich der Gegenwart die
Anschauung und gegenwirtig hinsichtlich der Zukunft die Erwartung.)®

Diese Zeitkonzeption macht sich offenbar auch Petrarca zu eigen, wie zwei Zi-
tate belegen mogen, eines aus den Familiares, wo der Beginn eines Briefes
lautet:

8 Ebd. XI, 15, 20.
9 Ebd. XI, 20, 26.
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Fugacissimum quidem tempus est, frenarique ullo ingenio non potest; seu sopito. seu
vigili labentur hore dies menses anni secula; omnia que sub celo sunt, mox ut orta sunt,
properant et ad finem suum mira velocitate rapiuntur.

(AuBerst fliichtig ist freilich die Zeit, und nicht von irgendeinem Verstand kann sie aufge-
halten werden; ob im Schlaf oder im Wachen, die Stunden, Tage, Monate, Jahre, Jahrhun-
derte werden dahinflieBen; alles, was unter dem Himmel ist, eilt davon, bald nachdem
es entstanden ist und wird mit staunenswerter Geschwindigkeit zu seinem Ende hinge-
rafft.)10

Und eine signifikante Stelle in De remediis utriusque fortune formuliert die Zeit-
erfahrung mit dhnlichen Worten wie Augustinus:

Non ingeram tibi [...], ut tempus presens puncto minus idque ipsum semper instabile
fugeque tam rapide, ut vix illam animo sequi possis, due relique temporis partes semper
absentes, ita ut altera vos lubrica memoria, altera expectatione anxia fatiget, [...]

(Ich brauche dir nicht sagen [...], daf} die Gegenwart weniger als ein Punkt ist und selbst
standig labil und so fliichtig, da du jener Flucht kaum im Geiste zu folgen vermagst; die
zwei iibrigen Teile der Zeit sind immer abwesend, sodaf} die eine euch durch fliichtig-
ungewisse Erinnerung, die andere durch dngstliche Erwartung peinigt.)!!

Ohne auf die natiirlich viel komplexere Problematik der hier skizzierten Zeit-
konzeptionen weiter einzugehen, méchte ich im Folgenden versuchen, deren
signifikante Differenz auch an der jeweiligen Sammlungskonstitution und an
einzelnen Texten von Dantes Vita Nova und Petrarcas Rerum vulgarium frag-
menta festzumachen.!?

3 Dantes Vita Nova vs. Petrarcas Rerum
vulgarium fragmenta

3.1 Zur Sammlungskonzeption

Wenn Dantes «libello » sich als Abschrift aus dem «libro della memoria » pra-
sentiert,3 so bedeutet dies gerade nicht, dass einzelne erinnerte Ereignisse ein-

10 Fam. XXI, 12, 1-2 (Ubersetzung von Vf.)

11 I, 92. (Ubersetzung von Vf.). Zit. nach Francesco Petrarca: Opera omnia. Roma: Lexis Pro-
getti Editoriali 1997.

12 Zu einer ausfiihrlichen Behandlung der Zeit in Petrarcas RVF und Dantes Vita nova in et-
was anderer Perspektive vgl. Barbara Ventarola: Kairos und Seelenheil. Textspiele der Entzeitli-
chung in Francesco Petrarcas Canzoniere. Stuttgart: Steiner 2008 (Text und Kontext. Romani-
sche Literaturen und Allgemeine Literaturwissenschaft. 28), dort v. a. Kap. 2.

13 Dante Alighieri: Vita Nova. 1.1. Dantes Vita Nova (im Folgenden abgekiirzt als VN) wird
zitiert nach Dante Alighieri: Opere. Hg. von Marco Santagata. Bd. 1: Rime, Vita Nova, De vulgari
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fach in ihrer Chronologie erzdhlt werden, sondern dass die «memoria>» selbst
als ein Kohidrenz und somit Sinn konstituierendes Buch zu verstehen ist, das
das gesamte vergangene Geschehen zu einer Einheit formt und zugleich inter-
pretiert, indem es die Ereignisse einem Erfahrungsprozess einschreibt und die-
sem Erfahrungskomplex einen Sinn zuordnet, der ihm Autoritit und Wahr-
heitsanspruch verleiht.!* Doch dieser Sinn ist nicht primdr dem Subjekt des
Sich-Erinnernden zuzuschreiben, sondern scheint von einer héheren Instanz
vermittelt. Dies wird bereits im ersten Paragraphen des Textes deutlich. Die
dort erzdhlte Begegnung mit Beatrice wird ndmlich von einem Traum begleitet,
der in prophetischer Vision (« una maravigliosa visione »15) bereits die wesent-
lichen Momente des nachfolgenden Geschehens in allegorischer Transposition
enthdlt: die Begegnung mit Beatrice, die entstehende Liebe zu ihr, die Offenba-
rung dieser Liebe, sodass auch Beatrice dieser gewahr wird, und schlief8lich
Beatrices Tod und Aufnahme in den Himmel.!¢6 Das Geschehen scheint somit

eloquentia. Hg. von Claudio Giunta, Guglielmo Gorni und Mirko Tavoni. Milano: Mondadori
2011. Die Stellenangaben folgen der neuen Gliederung des Textes in Paragraphen nach Gorni.
14 Zu den nachfolgenden interpretatorischen Bemerkungen hinsichtlich Dantes Vita Nova vgl.
insbesondere Andreas Kablitz: Fiktion und Bedeutung. Dantes Vita nuova und die Tradition
der volkssprachlichen Minnelyrik. In: Ursula Peters/Rainer Warning (Hg.): Fiktion und Fiktio-
nalitdt in den Literaturen des Mittelalters. Jan-Dirk Miiller zum 65. Geburtstag. Miinchen: Fink
2009, S. 339-362. S. auch Klaus W. Hempfer: Allegorie und Erzahlstruktur in Dantes Vita Nuo-
va. In: Deutsches Dante-Jahrbuch 57 (1982), S. 7-39, sowie Klaus W. Hempfer: Zur Enthierarchi-
sierung von «<religiosem> und «literarischem» Diskurs in der italienischen Renaissance. In:
Peter Strohschneider (Hg.): Literarische und religiose Kommunikation in Mittelalter und Friiher
Neuzeit. DFG-Symposium 2006. Berlin, New York: de Gruyter 2009, S. 183-221. Zur spezifischen
Differenz von Dantes Liebeslyrik in der VN zur hofischen Lyrik s. insbesondere Michael Bern-
sen: Die Problematisierung lyrischen Sprechens im Mittelalter. Eine Untersuchung zum Diskurs-
wandel der mittelalterlichen Liebesdichtung von den Provenzalen bis zu Petrarca. Tiibingen: Nie-
meyer 2001 (Beihefte zur Zeitschrift fiir romanische Philologie, 313), dort S. 263-291.

15 VN 1.14.

16 Zur vorausdeutenden und deutenden Funktion dieses Traums, s. Andreas Kablitz: Fiktion
und Bedeutung, S. 353. — Zumindest die Interpretation einer Stelle dieser Traumerzdhlung be-
reitet traditionell Schwierigkeiten: « E quando elli [una figura d’uno segnore di pauroso aspet-
to] era stato alquanto, pareami che disvegliasse questa che dormia; e tanto si sforzava per suo
ingegno, che la facea mangiare questa cosa [das Herz] che in mano li ardea, la quale ella
mangiava dubitosamente. » (VN, 1.17; Und nachdem er einige Zeit verharrt hatte, schien er die
Schlafende zu wecken; und er bemiihte sich sehr durch die Kraft seines Geistes, sie zu veran-
lassen, das, was in seiner Hand gliihte, zu verspeisen, und sie verspeiste es zogernd. (Dante
Alighieri: La Vita Nuova. Das Neue Leben. Ital.—dt. Komm. von Luca Carlo Rossi und Guglielmo
Gorni; iibers. von Thomas Vormbaum. Berlin: BWV 2007, hier S. 15; im Folgenden zitiert als
Vormbaum: Vita Nuoval). Die Kommentare zu dieser Stelle verweisen im Allgemeinen auf die
Provenienz des Motivs, geben aber keine Interpretation (vgl. Gorni [Hg.]: Rime, S. 815 und
Dante Alighieri: Vita Nova. Hg. von Luca Carlo Rossi. Milano: Mondadori 1999, S. 16-17). Inso-
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schon providentiell vorbestimmt, kann aber zu diesem Zeitpunkt weder vom
Protagonisten Dante noch von den «famosi trovatori» bzw. «fedeli d’Amo-
re»,7 die er in einem Sonett um eine Deutung des Traums bittet, in seinem
exakten Sinn erfasst werden, sondern erst ex posteriori in der «memoria> des
Schreibenden.’® Das Geschehen wird daher in den folgenden Paragraphen
zwar in seiner syntagmatischen Sukzession und Progression entfaltet, ist aber
als dieser Entfaltung vorausgesetztes in der memoria als ent-zeitlichtes Gesche-
hen aufgehoben.®

Petrarca hingegen prasentiert seine Gedichte nicht als ein «libro della me-
moria», das sich in einem kontinuierlichen Erinnererungsprozess bzw. in einer
alle einzelnen Ereignisse und Gedichte integrierenden Narration konstituiert,
sondern als « rime sparse »,2° d. h. als zwar chronologisch geordnete, aber ver-
einzelte performative Redeakte, in denen sich unmittelbare Erfahrungs- oder
Erinnerungsakte so abbilden, wie sie einst bestanden haben. Und weder die
Ereignisfolge noch die damit verkniipften Rede- und Denkakte unterliegen ei-
ner providentiell bestimmten Progression, sondern prasentieren sich dem sam-
melnden «Herausgeber> der Texte als « sparsa anime fragmenta »,2! die nichts
anderes als den «primo giovanile errore»2? bzw. die «adolescentie [...] cu-
ras »2 des Protagonisten dokumentieren.

Die Chronologie bleibt zwar makrostruktureller Ordnungsfaktor der Samm-
lung, aber auf den tieferen Ebenen dieser Makrostruktur verliert die zeitliche
Sukzession ihre Relevanz, die einzelnen Texte erscheinen vielmehr als Abbil-
dung kontingenter Momente von Affektzustanden, Reflexionsakten oder Au-

fern die iibrigen narrativen Elemente des Traums jedoch eindeutig den Verlauf der in den
folgenden Paragraphen erzdhlten Geschichte abbilden, muss die Stelle sich auf eine der ent-
scheidenden Phasen dieser Geschichte beziehen, m.E. dem Aufgeben der <donne-schermo»
und der Offenlegung der Liebe zu Beatrice in der ballata Ballata, i’ vo’ che tu ritrovi Amore
(VN, 5. 17-22).

17 VN 1.20.

18 VN 2.2.

19 Zur Zeitkonzeption in der VN als einem «locus not only of a narrativized-chronologized
lyric, but also of a lyricized-dechronologized narrative » vgl. a. Teodolinda Barolini: Cominci-
andomi dal principio infino a la fine (VN., XXIII,15): forging anti-narrative in the Vita Nuova.
In: Vincent Moleta (Hg.): La gloriosa donna de la mente. A Commentary on the Vita Nuova.
Firenze: Olschki 1994, S. 119-140, dort S. 123.

20 RVF, Nr. 1, V. 1.

21 Secretum, III, 214, zit. nach Francesco Petrarca: Secretum. Hg. von Enrico Fenzi. Milano:
Mursia 1992, 111, S. 214.

22 RVF, Nr.1, V. 3.

23 Fam. 1, 1, 4. Vgl. ebda. I, 1, 45.
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genblicken der Erinnerung, deren zeitliche Abfolge von eher untergeordneter
Bedeutung ist.

3.2 Das <innamoramento» in Dantes Vita Nova und in
Petrarcas Rerum vulgarium fragmenta

Der fundamentale Unterschied ladsst sich bereits anhand der jeweiligen Ein-
gangssequenz der beiden Sammlungen skizzieren. Dantes <innamoramento »
vollzieht sich in der Sukzession zweier Begegnungen mit Beatrice: der ersten
im Alter von neun Jahren und der zweiten exakt neun Jahre danach. Dass nicht
das zeitliche Moment dabei das Entscheidende ist, sondern die Sinnrelation
zwischen den Ereignissen, ist schon durch die Wiederholungen in der Lexik
und semantischen Aquivalenzen in der Narration evident:

Nove fiate gia apresso lo mio nascimento era tornato lo cielo della luce quasi a uno mede-
simo puncto quanto alla sua propria giratione, quando alli miei occhi apparve prima
la gloriosa donna della mia mente, la quale fu chiamata da molti Beatrice, li quali
non sapeano che si chiamare. Ella era gia in questa vita stata tanto, che nel suo tempo lo
Cielo Stellato era mosso verso la parte d’oriente delle dodici parti I'una d’un grado, si che
quasi dal principio del suo anno nono apparve a me, e io la vidi quasi dalla fine del mio
nono. Apparve vestita di nobilissimo colore umile e onesto sanguigno, cinta e
ornata alla guisa che alla sua giovanissima etade si convenia. [...]

Poi che fuoro passati tanti di che apuncto erano compiuti li nove anni apresso 'appari-
mento soprascripto di questa gentilissima, nell’ultimo di questi di avenne che questa
mirabile donna apparve a me vestita di colore bianchissimo [Hervorhe-
bungen F. P.], in mezzo di due gentili donne, le quali erano di piti lunga etade; e passando
per una via, volse gli occhi verso quella parte ov’io era molto pauroso, e per la sua ineffa-
bile cortesia, la quale € oggi meritata nel grande secolo, mi salutde virtuosamente tanto,
che mi parve allora vedere tutti li termini della beatitudine. L'ora che lo suo dolcissimo
salutare mi giunse, era fermamente nona di quel giorno.2*

(Fast neunmal schon war seit meiner Geburt der Himmel des Lichts auf seiner Umlauf-
bahn an dieselbe Stelle zuriickgekehrt, als meinen Augen zum ersten mal die glorreiche
Herrin meiner Seele erschien, die von vielen, die nicht wuf3ten, wie man sie nennen sollte,
Beatrice genannt wurde. Sie war in diesem Leben bereits so weit gelangt, daf3 der Sternen-
himmel sich in ihrer Zeit um einen der zwolf Teile eines Grades nach Osten bewegt hatte,
so daf3 sie mir ungefdhr am Anfang ihres neunten Jahres erschien und ich sie ungefdahr am
Ende meines neunten Jahres erblickte. Sie erschien vor mir in einem Kleid von vornehmer
blutroter Farbe, bescheiden und ehrbar, gegiirtet und geschmiickt auf eine Weise, die
sich fiir ihre frithe Jugend ziemte. [...]

24 VN 1. 2-19.
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Als nun so viele Tage vergangen waren, daf3 genau neun Jahre seit der oben beschriebe-
nen Erscheinung dieser Edlen vollendet waren, geschah es am letzten dieser Tage, daf3
diese wunderbare Frau, in ein Gewand von blendend weif3er Farbe gekleidet, mir inmitten
zweier edler Frauen, die dlter waren als sie, erschien. Und wiahrend sie durch eine Strafle
ging, wandte sie ihren Blick zu jenem Teil der Strafie, wo ich ganz verangstigt stand; und
mit ihrem unaussprechlichen Liebreiz, der heute in der Ewigkeit seinen Lohn findet,
griifite sie mich so tugendsam, dafl es mir so vorkam, als erschaute ich alle Gefilde der
Seligkeit. Die Stunde, da ihr lieblicher Gruf3 mich erreichte, war mit Bestimmtheit der
neunte jenes Tages [...]%)

Auch die prazisierenden Angaben zur zeitlichen Distanz der beiden Begegnun-
gen (9 Jahre), zum Alter und zum Zeitpunkt des Gruf3es (neunte Stunde) dienen
letztlich nicht einer Temporalisierung des Geschehens, sondern einer zahlen-
symbolischen Semantisierung.

Neben der Ahnlichkeit der Ereignisse ist jedoch auch eine Differenz zu
konstatieren: die Farbe des Kleides, die Begleitung durch zwei Damen, vor al-
lem aber besteht die zweite Begegnung nicht im blof3en Erscheinen der Dame,
sie gewdhrt Dante auch die Gunst eines Gruf3es. Entsprechend dieser Differenz
ist auch die Wirkung auf den Protagonisten eine jeweils andere. Nach der ers-
ten Begegnung handelt es sich um eine primdr physiologisch-psychische Reak-
tion, in der sich die spirituelle Bedeutung des Vorkommnisses allenfalls dunkel
andeutet:

In quel puncto dico veracemente che lo spirito della vita, lo quale dimora nella secretissi-
ma camera del cuore, comincio a tremare si fortemente, che apparia nelli menomi polsi
orribilmente; e tremando disse queste parole: « Ecce Deus fortior me, qui veniens domina-
bitur michi!». In quel puncto lo spirito animale, lo quale dimora nell’alta camera nella
quale tutti i spiriti sensitivi portano le loro perceptioni, si comincidé a maravigliare molto,
e parlando spetialmente alli spiriti del viso, disse queste parole: « Apparuit iam beatitudo
vestra! ». In quel puncto lo spirito naturale, lo quale dimora in quella parte ove si ministra
lo nutrimento nostro, comincio a piangere, e piangendo disse queste parole: « Heu, miser,
quia frequenter impeditus ero deinceps! ».26

(An dieser Stelle, sag ich aufrichtig, begann der Geist des Lebens, der in der geheimsten
Kammer des Herzens wohnt, so heftig zu zittern, daf3 er schrecklich noch in den kleinsten
Pulsen erschien; und zitternd sprach er diese Worte: Ecce deus fortior me, qui veniens
dominabitur mihi. An dieser Stelle begann der animalische Geist, der in der hohen Kam-
mer lebt, wohin alle Geister der Sinne ihre Wahrnehmungen bringen, sich sehr zu wun-
dern, und besonders zu den Geistern des Sehens sprach er diese Worte: Apparuit jam
beatitudo vestra. An dieser Stelle begann der natiirliche Geist, der in jenem Teile wohnt,

25 Vormbaum: Vita Nuova, S. 9, 13.
26 VN 1. 6-7.



78 =—— Franz Penzenstadler

in welchem unsere Erndhrung sich vollzieht, zu weinen, und weinend sprach er diese
Worte: Heu miser! quia frequenter impeditus ero deinceps!?”)

Der zweiten Begegnung hingegen folgt die schon genannte Traumvision, die
der Begegnung eine tiefere Bedeutung im Erfahrungs- und Sinnzusammen-
hang der vita des Protagonisten zuweist:

E perd che quella fu la prima volta che le sue parole si mossero per venire alli miei orec-
chi, presi tanta dolcezza, che come inebriato mi partio dalle genti, e ricorso al solingo
luogo d’una mia camera, puosimi a pensare di questa cortesissima. E pensando di lei, mi
sopragiunse uno soave sonno, nel quale m’apparve una maravigliosa visione. Che mi
parea vedere nella mia camera una nebula di colore di fuoco, dentro alla quale io discer-
nea una figura d’uno signore, di pauroso aspecto a chi la guardasse; e pareami con tanta
letitia quanto a-ssé, che mirabile cosa era; e nelle sue parole dicea molte cose, le quali io
non intendea se non poche, tra le quali io intendea queste: « Ego Dominus tuus ». Nelle
sue braccia mi parea vedere una persona dormire nuda, salvo che involta mi parea in uno
drappo sanguigno leggieramente; la quale io riguardando molto intentivamente, conobbi
ch’era la donna della salute, la quale m’avea lo giorno dinanzi degnato di salutare. E
nell’'una delle mani mi parea che questi tenesse una cosa la quale ardesse tutta; e pareami
che mi dicesse queste parole: « Vide cor tuum! ». E quando elli era stato alquanto, pareami
che disvegliasse questa che dormia; e tanto si sforzava per suo ingegno, che le facea
mangiare questa cosa che in mano li ardea, la quale ella mangiava dubitosamente. Apres-
so ci0 poco dimorava che la sua letitia si convertia in amarissimo pianto; e cosi piangendo
si ricogliea questa donna nelle sue braccia, e con essa mi parea che si ne gisse verso lo
cielo.?8

(Und weil dieses das erste Mal war, daf} ihre Worte sich regten, um an mein Ohr zu drin-
gen, erfafite mich eine solche Wonne, daf3 ich mich wie im Rausch von den Menschen
absonderte, mich in die Einsamkeit meines Zimmers zuriickzog und mich den Gedanken
an diese Liebreizende hingab. Und wie ich so an sie dachte, iiberkam mich ein siifier
Traum, in welchem eine wunderbare Erscheinung vor meine Augen trat: Es schien mir
namlich, als sdhe ich in meinem Zimmer einen feuerfarbenen Nebel, in welchem ich die
Gestalt eines Gebieters erkannte, der fiir den, der ihn anschaute, einen furctherregenden
Anblick bot; er selbst schien so grof3e Freude zu empfinden, daf3 es wunderbar war; und
in seinen Worten sprach er viele Dinge, die ich bis auf wenige Worte nicht verstand; aber
zu denen, die ich verstand, gehorten diese: Ego dominus tuus. In seinen Armen meinte
ich eine schlafende nackte Person zu sehen; doch schien sie leicht in ein blutrotes Tuch
gehiillt; ich betrachtete sie sehr aufmerksam und erkannte, dafl es die Frau des Grufies
war, die mich tags zuvor ihres Grufies gewiirdigt hatte. Und in der einen seiner Hande
schien er etwas zu halten, das rundum gliihte, und es schien mir, als ob er mir diese
Worte sagte: Vide cor tuum. Und nachdem er einige Zeit verharrt hatte, schien er die
Schlafende zu wecken; und er bemiihte sich sehr durch die Kraft seines Geistes, sie zu
verlassen, das, was in seiner Hand gliihte, zu verspeisen, und sie verspeiste es zégernd.

27 Vormbaum: Vita Nuova, S. 9.
28 VN 1. 11-18.
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Danach verging nur kurze Zeit, bis sich seine Freude in bittersten Schmerz verwandelte;
und so unter Tranen nahm er erneut diese Frau in die Arme, und es schien mir, als fahre
er mit ihr gen Himmel.?9)

Die beiden in chronologischer Hinsicht vollig isolierten Ereignisse stehen da-
mit zwar unbestritten in einer Sukzessionsrelation, aber ihre eigentliche Ver-
kniipfung basiert offenbar auf einer semantischen, spezifisch mittelalterlichen
Denkfigur, ndmlich dem Schema der bibel-hermeneutischen Typologie, die ein
alttestamentarisches Ereignis als «figura> eines neutestamentarischen Ereig-
nisses perspektiviert, in dem das prafigurierende Ereignis sich steigernd er-
fiillt.3° So folgt auch in Dantes Vita Nova auf das zunédchst noch dunkle Erfas-
sen der Bedeutung des <innamoramento» in der vorbedeutenden Reaktion der
«spiriti> des Protagonisten eine Offenbarung héherer Stufe, ndmlich eine von
hoherer Instanz inspirierte Traumvision, die das gesamte weitere Geschehen
zukunftsgewiss voraussagt.

Auch Petrarcas RVF prdsentieren das <innamoramento> bekanntlich mit-
tels zweier Sonette, aber nicht als Narration zweier miteinander verkniipfter
Ereignisse, sondern als zwei diskontinuierliche Rede- bzw. Erinnerungsakte,
die das gleiche Ereignis unterschiedlich perspektivieren, einmal in profan-mo-
ralphilosophischer Sicht als Uberwiltigung durch Amor, dem die ratio des Pro-
tagonisten trotz aller Abwehrbereitschaft notwendig unterliegt, zum anderen
Mal in christlich-theologischer Perspektive als Konsequenz einer Unachtsam-
keit des Protagonisten am Karfreitag, die dessen siindhafte Verfehlung zur Fol-
ge hat.3!

Die erste Begegnung mit Laura ist somit schon in diesen beiden Sonetten
als ein Augenblick inszeniert, dessen Fiille an erfahrener Schénheit, dessen
einzelne Umstdnde und dessen Sinn — Epiphanie transzendenter Schonheit
oder Verfithrung zur «<concupiscentia> — letztlich nie ganz fassbar wird. Des-

29 Vormbaum: Vita Nuova, S. 13, 15.

30 Die Préfiguration ist nicht ein autonomes Ereignis, sondern die zukunftsgerichtete Sinndi-
mension eines Ereignisses, das mit dem erfiillenden Ereignis korreliert ist und sich daher erst
ex posteriori erschlief3t. Ein temporales Nacheinander ist somit zwar vorausgesetzt, die eigent-
liche typologische Relation ist jedoch eine semantische.

31 Kablitz hat die zeitliche Situierung am Karfreitag als Beginn einer Leidensgeschichte ge-
deutet, die in einer imitatio Christi letztlich doch zum Heil fiihrt. S. Andreas Kablitz: Laura
und die alten Mythen. Zum Verhaltnis von antikem Mythos und christlicher Heilsgeschichte in
Petrarcas Canzoniere. In: Klaus W. Hempfer/Gerhard Regn (Hg.): Petrarca-Lektiiren. Stuttgart:
Steiner 2003 (Text und Kontext. Romanische Literaturen und Allgemeine Literaturwissen-
schaft, 17), S. 69-96. — Ich denke, beide Lesarten schlieflen sich nicht aus, sondern — wie
héufig in Petrarcas Texten — {iberlagern sich. Die grundsétzliche Differenz der beiden Perspek-
tivierungen in RVF Nr. 2 und Nr. 3 bleibt von dieser Frage aber ohnehin unberiihrt.
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halb wird das Ereignis auch immer wieder in unterschiedlichen Erinnerungsak-
ten evoziert, wie noch zu zeigen sein wird.

3.3 Objektivierte Erfahrung vs. subjektives Erinnern

Die beiden ersten Begegnungen mit Beatrice und deren iiberwaltigende Wir-
kung erscheinen in der Narration von Dantes VN ihrerseits als typologische
Prafiguration der eigentlichen Epiphanie, in der sich Beatrices spirituelles We-
sen in ihrem irdischen Leben offenbart und ihre Heilsfunktion im Leben des
Liebenden manifest wird. Das <innamoramento» ist ndmlich wieder aufgegrif-
fen in VN 17 — doch nicht als subjektive Erinnerung an die beiden ersten Begeg-
nungen, sondern in Form einer objektivierenden Narration und Deskription der
Erscheinung Beatrices und ihrer Wirkung auf den Liebenden sowie alle Ubri-
gen, die von Beatrices Faszination ergriffen werden. Beatrices irdische Epipha-
nie ist des Weiteren ihrerseits Prafiguration ihrer jenseitigen Existenz, mit de-
ren Vision die VN endet — so wie nach den beiden ersten Begegnungen eine
Vision den spirituellen Erkenntnisprozess einleitet, vollendet sich also der Er-
kenntnisweg der Erzdhlung in einer Vision.

Paragraph 17 enthdlt nun zwei Sonette, die das Lob Beatrices zum Thema
haben und offenbar aufeinander bezogen sind. Eine chronologische Aufeinan-
derfolge der beiden Texte wird in der Prosa zwar suggeriert, aber in der wortli-
chen Wiederholung von «venne in tanta grazia» in 171 und 17.8 wird schon
deutlich, dass der eigentliche Bezug wieder ein typologischer ist: Zundchst
geht es um die Wirkung Beatrices auf jeden Einzelnen und ihr hymnisches Lob
durch das Kollektiv der Betrachter, im zweiten Abschnitt hingegen ist das The-
ma die Folge, welche die Verehrung Beatrices fiir das Kollektiv der «donne>»
impliziert («dico che questa mia donna venne in tanta gratia, che non sola-
mente ella era onorata e laudata, ma per lei erano onorate e laudate molte »;
ich sage, dass diese meine Dame solche Huld erfuhr, dass nicht nur sie geehrt
und gelobt wurde, sondern wegen ihr viele geehrt und gelobt wurden [Uberset-
zung F. P.]),32 Lob und Ehre strahlen ndmlich auf die {ibrigen <donne>» ab, die
auf diese Weise der < donna-miracolo > dhnlich werden — so wie durch die «gra-
tia>, die zundchst Maria als einzelnem Individuum zuteil geworden ist, die
«gratia» Gottes der gesamten Menschheit zuteil wird.33

32 VN 17.8.
33 Zur besonderen Bedeutung der Typologie im zweiten Teil der VN vgl. Bernsen: Die Proble-
matisierung lyrischen Sprechens im Mittelalter, S. 287 ff.
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Eine detaillierte Analyse der beiden Texte wiirde in diesem Kontext zu weit
fiihren, ich gehe daher nur auf diejenigen Gesichtspunkte ein, die fiir die Diffe-
renz zwischen Dante und Petrarca von Belang sind.3*

Tanto gentile e tanto onesta pare

la donna mia quand’ella altrui saluta,

ch’ogne lingua deven tremando muta

e gli occhi no I’ardiscon di guardare.

Ella si va, sentendosi laudare,

benignamente d’umilta vestuta;

e par che sia una cosa venuta

da cielo in terra a miracol mostrare.
Mostrasi si piacente a chi la mira,

che da per gli occhi una dolcezza al core,

che ’ntender no-lla puo6 chi no-lla prova;

e par che della sua labbia si mova

un spirito soave pien d’amore,

che va dicendo all’anima: Sospira.3>

[...]

(So edel und ehrsam erscheint meine Herrin, wenn sie andere griifit, dass jede Stimme
zitternd verstummt, und die Augen sich nicht trauen, sie zu betrachten. Sie geht voriiber
und hort, wie sie gelobt wird, huldvoll in Demut gekleidet; und es scheint, als sei sie
etwas, das vom Himmel auf die Erde gekommen ist, um ein Wunder zu erweisen. Sie zeigt
sich so wohlgefdllig dem, der sie betrachtet, dass sie durch die Augen dem Herzen eine
Siifle gibt, dass diese nicht verstehen kann, wer sie nicht erfahrt; und es scheint, als
bewege sich von ihrem Antlitz ein leichter Hauch voller Liebe, der zur Seele stindig sagt:
Seufze.)

Vede perfectamente ogne salute
chi la mia donna tra le donne vede:
quelle che vanno con lei son tenute
di bella gratia a Dio render merzede.
E sua beltate é di tanta virtute,
che nulla invidia all’altre ne procede,
anzi le face andar seco vestute
di gentilezza, d’amore e di fede.

La vista sua fa ogni cosa umile;
e non fa sola sé parer piacente,

34 Zu einer ausfiihrlicheren Interpretation des Sonetts Tanto gentile e tanto onesta pare s.
Kablitz: Fiktion und Bedeutung, dort S. 343-346 und S. 360-361, sowie Andreas Kablitz: Inter-
textualitdt als Substanzkonstitution: Zur Lyrik des Frauenlobs im Duecento: Giacomo da Lenti-
ni, Guido Guinizelli, Guido Cavalcanti, Dante Alighieri. In: Poetica 23 (1991), S. 20—67. S. auch
Michael Bernsen: Die Problematisierung lyrischen Sprechens im Mittelalter, S. 285 f.

35 Ubersetzung von Vf.
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ma ciascuna per lei riceve onore.
Ed é negli acti suoi tanto gentile,
che nessun la si puo recare a mente
che non sospiri in dolcezza d’amore.

(Vollkommen sieht jedes Heil, wer meine Herrin unter den Frauen sieht: Diejenigen, die
mit ihr gehen, sind gehalten, Gott fiir die schéne Huld zu danken. Und ihre Schonheit ist
von solcher Macht, dass kein Neid die anderen befillt, vielmehr ldsst sie sie mitgehen
gekleidet in Edelmut, Liebe und Glaube. Ihr Anblick macht alles demiitig; und ldsst nicht
nur sich selbst wohlgefillig erscheinen, sondern jedes erhilt durch sie Ehre. Und sie ist
in ihren Handlungen so edel, dass keiner sie sich in den Sinn rufen kann, ohne in Liebes-
siifle zu seufzen.)

Zundchst ist festzuhalten, dass das Lob der Dame sich hauptsdchlich auf zwei
Momente griindet, ndmlich einerseits deren Eigenschaften — dabei handelt es
sich jedoch ausschliefilich um moralisch-spirituelle Eigenschaften, physische
Eigenschaften werden allenfalls durch abstrakte Termini benannt (« bieltate »).
Andererseits und in stdrkerem Mafle stiitzt sich das Lob auf die psychisch-
affektische und moralische Wirkung, die sie ausiibt (<dolcezza>, <umilta>),
und zwar nicht nur auf den Protagonisten, der zwar privilegierter, aber nicht
ausschlief3licher Adressat des Grufles sein mag, sondern auch auf alle iibrigen,
denen Beatrice ihren Gruf3 zuteil werden 1asst.

So wie ihre Wirkung nicht allein den Protagonisten betrifft, sondern jedwe-
des potentielle Erfahrungssubjekt, also letztlich die Allgemeinheit, sind auch
ihre Eigenschaften und ihre Wirkung nicht als punktuell zeitgebundene Erfah-
rungen des Liebenden beschrieben bzw. singulativ erzdhlt — und genau genom-
men auch nicht als iterative Narration sich gelegentlich wiederholender Sach-
verhalte —, sondern als habituatives Handeln bzw. habituative Reaktion in ei-
ner omnitemporalen Situation.

In Beatrices Erscheinung zeigt sich somit nicht ein momentaner und kon-
tingenter Zustand oder Vorgang, der sich dem Betrachter in einem singuldren
und privilegierten Moment darbietet, sondern ihr eigentliches Wesen als wun-
derbare Epiphanie eines Transzendenten, die nicht allein dem Individuum des
einzelnen Liebenden vorbehalten bleibt (« da cielo in terra a miracol mostrare /
Mostrasi si piacente a chi la mira », V. 8-9).36

Die typologische Relation zwischen den beiden Texten besteht nun genau-
er darin, dass im zweiten Sonett die religisen Konnotationen verstarkt sind:

36 Die Narration selbst ist als eine Folge von Beatrices Handeln, Reaktion der Betrachter und
Reaktion Beatrices konstruiert. Aber diese Folge wird nicht nur habituativ bzw. omnitemporal
und damit letztlich zeitenthoben prasentiert, sondern auch nicht-temporal, namlich logisch-
konsekutiv entfaltet.
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dem «<salutare> und dessen psychischer Wirkung entspricht die vollkommene
Erfahrung der «<salute>, d.h. des Heils in einem religiosen Sinn, und eine
christlich moralische Wirkung: « gentilezza », « amore » und « fede » statt siind-
hafter «invidia ». Beatrice erscheint zudem — wie in der zweiten <innamora-
mento»>-Begegnung — im Kreis ihrer Begleiterinnen, die ihr dhnlich werden —
so wie Christus im Kreise seiner Jiinger bzw. seiner Kirche. Besonders deutlich
wird die Steigerung jedoch am Ende der beiden Texte: Im ersteren entspricht
den dufieren Symptomen der psychischen Wirkung (V. 3-4) in den Terzetten
eine innere Erfahrung der Wirkung, die von der Dame ausgeht («dolcezza al
core» / [...] «spirito soave pien d’amore ») und die ihrerseits eine Reaktion des
Betrachters hervorruft, die an dieser Stelle noch unbestimmt bleibt (« Sospi-
ra»). Im zweiten Sonett hingegen ist in V. 13-14 die «dolcezza » bzw. das <so-
spirare>, deren genauer Affekt-Charakter zunachst offen geblieben war, prazi-
siert als «sospiri in dolcezza d’amore », d.h. es handelt sich um eine auf die
<donna> zuriickgerichtete caritas, die durch die von der <donna» ausgehenden
caritas (von der im vorausgehenden Sonett, V. 10 ff., die Rede war) hervorgeru-
fen wurde. Die Typologierelation besteht hier am Textende also nicht allein in
einer Steigerung, sondern auch in einer Komplementéarrelation — dhnlich wie
in der zeitgendssischen Bibel-Hermeneutik etwa Adams Verfithrung durch Eva
mit der Erlosung der Menschheit durch Maria korreliert werden: einer Aktion
Beatrices als <dare dolcezza> korrespondiert eine analoge Reaktion der Be-
trachter als <sospirare in dolcezza d’amore>.

Dass die pragmatische Funktion der den beiden Texten zugrundeliegenden
Narration eben nicht primdr in der Abbildung von Erlebnissen eines wie auch
immer konzipierten Subjekts besteht, geht auch deutlich aus der vorangestell-
ten Prosa hervor:

Onde io pensando accio, volendo ripigliare lo stilo della sua loda, propuosi di dicere
parole nelle quali io dessi ad intendere delle sue mirabili ed excellenti operationi, accio
che non pur coloro che la poteano sensibilemente vedere, ma gli altri sappiano di lei
quello che le parole ne possono fare intendere.3”

(Da ich dariiber nachdachte und die Art ihres Lobs wieder aufnehmen wollte, mich ent-
schlof3, Worte zu dichten, in denen ich ihre wunderbaren und herrlichen Wirkungen ver-
standlich machen wiirde; damit nicht nur jene, die sie sinnlich wahrnehmen konnten,
sondern auch die anderen iiber sie das zu wissen bekdamen, was Worte nur immer erkla-
ren kénnen.)38

Nicht die Erfahrung irgendeines liebenden und dichterischen Subjekts steht im
Zentrum, sondern die Mission eines Auserwdhlten, die derjenigen des Evange-

37 VN17. 4.
38 Vormbaum: Vita Nuova, S. 123.
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listen gleichkommt, ndmlich das fiir die Allgemeinheit bzw. Nachwelt be-
stimmte Bezeugen und Verkiinden des erlebten Wunders.3®

Nicht nur einmal kommt Petrarca im Laufe seiner Sammlung auf das Erleb-
nis des <innamoramento» zuriick, sondern immer wieder, aber dies in immer
neuen Erinnerungsakten, in denen sich gerade nicht eine allmahlich gewonne-
ne Erkenntnis bzw. eine objektiv giiltige Essenz des Ereignisses herausschalt,
sondern in denen stets neue Aspekte und jeweils andere Bewertungen in den
Blick kommen. Die radikalste Differenz zu Dante zeigt sich dabei in bestimmten
Jahrestagsgedichten, in denen wie z.B. in Nr. 61-62 dasselbe Ereignis einmal
jubelnd besungen wird und unmittelbar darauf — im Kontext einer Karfreitags-
meditation — zum Anlass eines Reuegebets wird.“°

Die damit angedeutete vollig andere Liebeskonzeption, die Petrarca gegen-
iiber Dantes Vita Nova entfaltet, ist zur Geniige bekannt. Ich mdchte hier je-
doch zeigen, dass dies nicht nur eine ideologische bzw. moral-theologische
Differenz markiert, sondern dass Petrarcas Inszenierung kontrarer Affekte und
moralischer Einstellungen auch und zuvorderst eine Konsequenz der Konzepti-
on des Gedichts als augenblickshafter Rede- und/oder Erinnerungsakt ist. Ein
paradigmatisches Beispiel dafiir ist RVF Nr. 90:41

39 Kablitz macht in diesem Zusammenhang zurecht auf eine fundamentale Innovation Dantes
in der Tradition des hofischen Frauenlobs aufmerksam, ndamlich die « Aufwertung des Ichs der
Rede» und dessen Selbstinszenierung als auserwahltes Subjekt (Kablitz: Fiktion und Bedeu-
tung, S. 345 ff.). Als dem Subjekt einer Rede, der die Offenbarung objektiver Wahrheit obliegt,
unterscheidet sich dieses in essentieller Weise von Petrarcas Selbstinszenierung in den RVFE.
40 Nr. 61: «Benedetto sia ’l giorno, et ’l mese, et I’'anno, / et la stagione, e ’1 tempo, et I’ora,
e ’l punto, / e ’l bel paese, e ’1 loco ov’io fui giunto / da’duo begli occhi che legato m’anno;
[...]» (V. 1-4) (« Gesegnet sei mir Jahr und Tag empfangen, / Und Mond und Jahreszeit, Minut »
und Stunden, / Das schone Land, der Ort, wo mich gefunden / Die schonen Augen, welche
mich gefangen », Forster: Canzoniere, S. 58); Nr. 62: «Padre del ciel, dopo i perduti giorni, /
[...] piacciati omai col Tuo lume ch’io torni/ ad altra vita et a pit belle imprese, / si ch’avendo
le reti indarno tese, / il mio duro adversario se ne scorni. // Or volge, Signor mio, I'undecimo
anno / ch’i’ fui sommesso al dispietato giogo / che sopra i piti soggetti é pit feroce. // Miserere
del mio non degno affanno; / reduci i pensier’ vaghi a miglior luogo; / ramenta lor come oggi
fusti in croce.» («Vater der Hohn, nach manch verlornem Tage, [...] Gib nun, daf} ich mit
deinem Licht mich schlage / Auf bessern Weg, zu schonerm Unterfangen, / Daf3, der umsonst
die Netze ausgehangen, / Mein harter Gegner, drob sich scham und klage. // Das elfte Jahr, o
Herr, ist schon im Scheiden, / Seit ich das harte Joch auf mich geladen, / Das auf dem Duld-
samsten am schwersten lieget. / Wend ach! von mir mein unverschuldet Leiden! / Den irren
Geist, fiihr ihn zu bessern Pfaden; / Erinnr’ ihn, wie du heut am Kreuz gesieget! », Forster:
Canzoniere, S. 58).

41 Eine knappe Interpretation des Textes in vergleichendem Bezug zu Dantes Tanto gentile
findet sich schon in Mario Fubini: Metrica e poesia. Lezioni sulle forme metriche italiane. Lezioni
sulla metrica italiana. Milano: Feltrinelli 1962, dort S. 251-253. Die Differenz der beiden Texte
hinsichtlich der Zeitstrukturen scheint mir dabei allerdings nur partiell getroffen: « Non abbia-
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Erano i capei d’oro a ’aura sparsi

che ’n mille dolci nodi gli avolgea,

e ’l vago lume oltra misura ardea

di quei begli occhi, ch’or ne son si scarsi;

e ’l viso di pietosi color’ farsi,
non so se vero o falso, mi parea:

i’ che I’ésca amorosa al petto avea,
qual meraviglia se di siibito arsi?

Non era ’andar suo cosa mortale,
ma d’angelica forma; et le parole
sonavan altro, che pur voce humana.

Uno spirito celeste, un vivo sole
fu quel ch’i’vidi: et se non fosse or tale,
piagha per allentar d’arco non sana.

(Die goldenen Haare waren zerstreut im Wind, der sie in tausend siiffe Knoten flocht, und
tibermafig brannte das anmutige Licht jener schénen Augen, die davon jetzt kaum mehr
erfiillt sind; und mir schien ihr Gesicht mitleidsvolle Farben anzunehmen, ich weif} nicht,
ob wahr oder falsch: ich, der den Liebeszunder im Herzen trug, welch Wunder, wenn ich
plotzlich entbrannte? Thr Gang war nicht etwas Sterbliches, sondern von engelhafter
Form; und die Worte klangen anders als eine nur menschliche Stimme. Ein himmlischer

mo una situazione semplice di adorazione, come nel sonetto Tanto gentile, ma una situazione
psicologica tanto pitt complessa, che si risolve in arte, in armonia [...]. C’@ un continuo trapasso
di piani: presente e passato, realta esterna e psicologica, a cui corrisponde un mutamento nei
tempi dei verbi. [...] 'immagine di Laura, mezzo nel passato, mezzo nel presente, & piit com-
plessa di quella di Beatrice, tutta nel presente. » (S. 251-252; Wir haben keine einfache Anbe-
tungsszene wie im Sonett Tanto gentile, sondern eine viel kompexere psychologische Situation,
die sich in Kunst, in Harmonie aufldst. Es gibt ein stindiges Uberschreiten der Ebenen: Gegen-
wart und Vergangenheit, dufiere und psychologische Wirklichkeit, dem ein Tempuswechsel
der Verben entspricht. Das Bild Lauras, halb in der Vergangenheit, halb in der Gegenwart, ist
komplizierter als dasjenige Beatrices, das ganz in der Gegenwart ist. [Ubersetzung von V£.]).
Adédquater hinsichtlich der Zeitstrukturen ist die Interpretation Taddeos (Edoardo Taddeo:
Francesco Petrarca, Erano i capei d’oro a l'aura sparsi. In: Giovanni Pirodda (Hg.): Dai « Fiori
di Parlare> al « Giardino incantato ». Proposte per un uso didattico del testo letterario. Padova:
Liviana 1981, S. 31-48, dort S. 44-47). Dass die zeitliche Situierung des erinnerten Sachverhalts
indeterminiert und deshalb als absolut zu verstehen sei, ist mir jedoch nicht ganz nachvoll-
ziehbar - ebensowenig wie die abschlieffende Bemerkung: « Il son.CX é dunque non tanto una
vittoria della memoria sulla realta, quanto un trionfo della bellezza, negato e sconfitto dalla
mano gelida del tempo. » (Ebda., S. 47; Das Sonett CX ist also weniger ein Sieg der Erinnerung
iiber die Wirklichkeit als vielmehr ein Triumph der Schénheit, negiert und besiegt von der
kalten Hand der Zeit [Ubersetzung von V£.]). Sehr knapp, aber treffend sind hingegen Barolinis
Bemerkungen zum Unterschied zwischen Dantes und Petrarcas Sonett (Barolini: The Self in
the Labyrinth of Time, S. 49-50). — Zu einer Interpretation des Textes vgl. a. Georges Giintert:
Sonetti occasionali e capolavori (RVF 90-99). In: Michelangelo Picone: Il Canzoniere. Lettura
micro e macrotestuale. Ravenna: Longo 2007, S. 243-260, dort S. 251-254.
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Hauch, eine lebendige Sonne war, was ich sah: und wenn es jetzt auch nicht mehr so
sein sollte, die Wunde heilt nicht, auch wenn der Bogen nicht mehr gespannt ist.#2)

Wie in den beiden Sonetten der VN behandelt der Text zum einen die Eigen-
schaften Lauras, zum anderen die Wirkung dieser Eigenschaften auf den Spre-
cher. Aber dies geschieht nicht in einer objektivierenden Narration bzw. Desk-
ription, sondern in einem singuldaren Akt — singuldr in zweifacher Hinsicht:
Der Text beschreibt einerseits einen punktuell-statischen Sachverhalt, ndmlich
Lauras Erscheinung in dem Moment, in dem der Sprecher-Protagonist sie zum
ersten Mal erblickt, und er erzdhlt ein punktuell-ingressives Ereignis, das plotz-
liche Entbrennen der Liebe.*3 Andererseits prasentiert sich der Text aber zu-
gleich selbst als singuldrer Rede- bzw. Erinnerungsakt, in dem das Erinnerte
als Vergangenes und zum aktuellen Zeitpunkt nicht mehr Bestehendes ausge-
wiesen ist (V. 13 und V. 3-4): insbesondere in der Opposition von einstigem
Leuchten « oltra misura » und nunmehr nur noch schwachem Glanz der Augen.
Nicht nur durch die Erinnerungsperspektive, sondern auch durch die Fokussie-
rung auf die Wirkung, die Lauras Schonheit allein auf den Protagonisten aus-
iibt, ist ihre Erscheinung gegeniiber Dantes Sonetten ent-objektiviert und das
Subjekt des Betrachters in den Mittelpunkt geriickt. Und die beschriebene Wir-
kung ist auch keine religios konnotierte «<dolcezza> oder moralische «umilta>
und somit spirituelle Erfahrung, sondern — wie die traditionelle Metapher na-
helegt — eine rein psychisch-erotische Reaktion.

Dementsprechend betreffen die Pradikate, mittels derer Lauras Erschei-
nung beschrieben werden, zumindest in den beiden Quartetten im Unterschied
zu Dante nicht permanente moralisch-spirituelle Eigenschaften, sondern rein
physische Aspekte in ihrer momentanen Erscheinung. Und sie entfalten auch
nicht eine systematische Beschreibung weiblicher Schonheit in ihrer Perma-
nenz und Essentialitat: Insbesondere der an erster Stelle genannte Sachverhalt,
das im leichten Wind flatternde goldene Haar, scheint vollkommen zuféllig
ausgewdhlt und ist mit einem ebenso kontingenten &dufleren Umstand
(«’aura ») verkniipft.## Es sind also Details der erlebten Situation, die unver-

42 Ubersetzung von Vf.

43 RVF Nr. 3 («Era il giorno ch’al sol si scoloraro / per la pieta del suo factore i rai [...] ») ist
in markierter Position durch das er6ffnende « Erano » aufgerufen. In signifikanter Umdeutung
ist in V. 12 die sich verdunkelnde Sonne und in V. 5 deren « pieta» aufgegriffen und als Meta-
pher bzw. als beobachtetes Verhalten auf Laura iibertragen. Momente der Zeitperiphrase wer-
den somit zu — vermeintlich oder tatsdachlich — erinnerten Eindriicken von Lauras Erscheinung.
44 (Zufallig> und <kontingent> natiirlich im Hinblick auf die Konventionen hofischer Lyrik,
hochst absichtsvoll indes zum einen im Hinblick auf klassisch-lateinische Hypotexte wie die
Beschreibung Daphnes in Ovids Metamorphosen oder die im ersten Buch von Vergils Aeneis
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mittelt und unmotiviert in der Erinnerung aufzutauchen scheinen, und es
sind — wie eben das blonde Haar und der Friihlingswind — akzidentelle Aspek-
te, die in den <innamoramento >-Sonetten Nr.2 und Nr. 3 gerade unerwdahnt
geblieben sind.

Wenn nun das <innamoramento» als vergangener und verganglicher Au-
genblick prasentiert ist, so betrifft dies — wie die commissive Beteuerung am
Ende des Textes betont — nicht die Liebe des Sprechers. Denn diese wird durch
die wiederholte Prasenz des Vergangenen oder auch eines erhofften Kiinftigen
genahrt. Doch diese Prdsenz in der «memoria» ist nicht ohne Konsequenzen
und hat ihre Probleme. Der Erinnerungsakt ist zwar auf einen Sachverhalt der
Vergangenheit bezogen, er ist aber zugleich in der Gegenwart situiert und so-
mit mit der « notitia intuitiva » (in der Terminologie Ockhams*>) des kontingen-
ten Sachvheralts selbst nicht identisch. Deshalb kann der erinnerte Sachver-
halt auch reflektiert, d. h. interpretiert oder beurteilt werden. Er ist aber kein
Akt gesicherter Erkenntnis.#¢ Eine notwendige Labilitdt der Erinnerungsakte
resultiert ndmlich zundchst schon daraus, dass sie — wie eben gesehen — im-
mer selektiv sind. Die spezifische Eigenschaft von <memoria»>-Akten bedingt
aber zum einen auch eine relative Ungewissheit hinsichtlich des Status des
erinnerten Sachverhalts (vgl. « non so se vero o falso, mi parea» V. 6) und hin-
sichtlich dessen Interpretation — so wie hier als Symptom eines psychischen
Affektvorgangs, namlich einer momentanen « pieta> der «donna», weil offenbar
der Wunsch des Betrachters die Wahrnehmung beeinflusst, die <notitia ab-
stractiva> somit nicht ganz unabhdngig von der <voluntas> ist.

Die Eigenschaft von Erinnerungsakten impliziert zum anderen eine poten-
tielle Verkldarung des Sachverhalts. In V. 9-12 scheinen ndmlich die physischen
Eigenschaften nun nicht mehr als menschliche und somit vergangliche Eigen-
schaften beschrieben, sondern als {iberirdisch-unvergangliche. Bemerkenswert
ist dabei allerdings schon die semantische Struktur der Formulierungen, die
implizit auf den realen Status des referentiellen Sachverhalts verweist (« cosa
mortale» / «voce humana») und nur iiber dessen Negation (« Non era [...] » /
«altro che») und adversative Gegensetzung zu dieser Behauptung gelangt.
Dies ist aber letztlich nicht Erkenntnis des eigentlichen Wesens der <donna>,
sondern Rhetorik.

beschriebene Erscheinung der Venus, zum anderen im Hinblick auf einen Komplex von Moti-
ven, der in den RVF selbst entfaltet wird.

45 Ordinatio sive Scriptum in librum primum Sententiarum, Prologus, q. 1, art. 1, sowie distinc-
tio 3, q. 6.

46 Die «<notitia complexa> kann auch vollig fiktive Sachverhalte erzeugen durch Verkniipfung
einfacher «notitiae abstractivae».
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Dass diese Elemente des Uberirdischen in der Deskription sich typisch stil-
novistischer Lexik und Motivik bedienen, ist evident. Doch dass sie nicht wie
bei Dante ontologisch gemeint sind, sondern Teil einer rhetorischen Lob-Stra-
tegie bzw. Deskriptionskonvention, zeigt sich auch im Kontext, in den sie integ-
riert sind. Sie erscheinen namlich als Varianten der hyperbolischen Ausdriicke
in V. 2-3 («mille dolci nodi » und « oltra misura »), die aber ihrerseits durch die
Subjektivierung der Sinneseindriicke in V. 5-6 relativiert werden.

Auch die zusammenfassende Charakterisierung der menschlich-physi-
schen Eigenschaften sowie der {iberirdischen Erscheinungsweise in V. 12 ist re-
lativiert, insofern die im Sinne des Stilnovismus ontologisch gemeinte Deskrip-
tion der Dame als «celeste » dquivalent gesetzt ist mit einer metaphorischen
Deskription rein rhetorischen Charakters (« vivo sole »).

Und schlief3lich: Auch dass an der gleichen Stelle, wo in Dantes Tanto gen-
tile in markierter Zentralposition Beatrices Erscheinen als « miracol » bezeich-
net ist, in Petrarcas Text « meraviglia » steht, ist bemerkenswert. Die Wirkung
der Schonheit auf den liebesbereiten Betrachter ist nach all dem, was die Tradi-
tion der hofischen Literatur dazu zu sagen hatte, eben kein Wunder; der Lati-
nismus mit biblisch-theologischer Konnotation «<miracolo> ist daher bewusst
durch die vulgérsprachliche Variante und alltagssprachliche Ausdrucksweise
ersetzt.

Die Subjektivierung der Erfahrung, die diese zum einen als Augenblick ei-
nes kontingenten Erinnerungsaktes perspektiviert und zum anderen als Kom-
plex blof3 erinnerter Augenblicke, bedeutet also auch eine Aufhebung stilno-
vistischer Spiritualisierung und Sakralisierung der <donna».*”

Die syntagmatisch-sukzessive Narration und die vielfache Rekurrenz auf
die semantische Struktur des typologischen Schemas stehen in Dantes VN im

47 Vgl. dazu a. Giintert, S. 253. Zur Differenz zwischen der zeitlosen Prdasenz Beatrices und
Lauras Zeitlichkeit vgl. auflerdem Teodolinda Barolini: Petrarch as the Metaphysical Poet Who
Is Not Dante, S.205-207. Zu Petrarcas Position im Verhitlnis zu Dantes Stilnovismus vgl. a.
Franz Penzenstadler: « Si come eterna vita & veder Dio » (Rerum vulgarium fragmenta Nr. 191) —
Petrarcas Dekonstruktion stilnovistischer Poetik. In: Klaus W. Hempfer/Gerhard Regn (Hg.):
Petrarca-Lektiiren. Gedenkschrift fiir Alfred Noyer-Weidner. Stuttgart: Steiner 2003 (Text und
Kontext. Romanische Literaturen und Allgemeine Literaturwissenschaft, 17), S. 147-183. — Dass
Subjektivitdt im Falle der RVF nicht in einem modernen Sinne zu verstehen ist, wurde in der
neueren Petrarca-Forschung zur Geniige betont, vgl. Klaus W. Hempfer: Zum Verhaltnis von
Diskurs und Subjekt: von Bembo zu Petrarca. In: Winfried Wehle (Hg.): Uber die Schwierigkei-
ten (s)ich zu sagen. Frankfurt a. M.: Klostermann 2001, S. 57-81, sowie Klaus W. Hempfer: Re-
rum vulgarium fragmenta XXXII: Diskursive Antinomien und die Konkurrenz alternativer Wirk-
lichkeitsmodellierungen in Petrarcas Canzoniere. In: Klaus W. Hempfer/Gerhard Regn (Hg.):
Petrarca-Lektiiren. Gedenkschrift fiir Alfred Noyer-Weidner. Stuttgart: Steiner 2003 (Text und
Kontext. Romanische Literaturen und Allgemeine Literaturwissenschaft, 17), S. 39-67.
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Dienste dieser Sakralisierung, die das eigentliche Wesen der Dame und der
durch sie ausgelosten Liebe in der Transzendenz verortet. Einer exakt entge-
gengesetzten Tendenz entspricht die Makrostruktur von Petrarcas RVF, die die
einzelnen Texte als isolierte Rede- und/oder Erinnerungsakte aneinanderreiht.
Dies soll ein kurzer Blick auf den Anfang des Sonetts bestdtigen, das unmittel-
bar auf Nr. 90 folgt:

La bella donna che cotanto amavi
subitamente s’é da noi partita,

et per quel ch’io ne speri al ciel salita,
si furon gli atti suoi dolci soavi.

Tempo é da ricovrare ambo le chiavi
del tuo cor, ch’ella possedeva in vita,
et seguir lei per via dritta expedita:
peso terren non sia pit che t'aggravi.

Poi che se’ sgombro de la maggior salma,
I’altre puoi giuso agevolmente porre,
sallendo quasi un pellegrino scarco.

Ben vedi omai si come a morte corre
ogni cosa creata, et quanto all’alma
bisogna ir lieve al periglioso varco.

(Die schone Herrin, die du so sehr liebtest, ist plotzlich von uns gegangen und, wie ich
hoffe, in den Himmel aufgestiegen, so sanft waren ihre siilen Handlungen. Es ist Zeit,
die beiden Schliissel deines Herzens, die sie im Leben besaf}, wieder an dich zu nehmen,
und ihr auf schnellem und geradem Weg zu folgen: Keine irdische Biirde soll dich mehr
belasten. Denn wenn du erst befreit bist von der grofiten Last, kannst du die anderen
leicht ablegen, und aufsteigen wie ein unbeschwerter Pilger. Du siehst nun wohl, wie
alles Geschaffene dem Tod entgegenlauft, und wie sehr es der Seele nétig ist, leicht zur
gefahrvollen Pforte zu gehen.*8)

Die Struktur der RVF blendet den Verlauf der Ereignisse aus, der in der Prosa
der VN erzdhlt wird, aber auch ohne diese Narration ist ein histoire-Substrat
vorausgesetzt. Der vorliegende Text prasentiert sich als Reaktion auf ein sol-
ches Ereignis, ndmlich den Tod der Dame eines vertrauten Adressaten. Dieses
ist ebenfalls punktuell perspektiviert (v. a. V. 2 « subitamente » — mit evidentem
Bezug auf Nr. 90, V. 8) und hinsichtlich der Frage, wie es genau zu beschreiben
ist, nicht vollig gewiss (V. 3). Die pragmatische Funktion des Textes als Korres-
pondenzgedicht, das eine consolatio und exhortatio des Adressaten bereithalt,
braucht uns in diesem Zusammenhang nicht weiter zu interessieren, aber inso-
fern er in V. 5-14 eine explizite Reflexion iiber die Verganglichkeit alles Irdi-
schen enthdlt und daraus die Konsequenz zieht, der Liebende miisse sich von

48 Ubersetzung von Vf.
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allem Irdischen 16sen, ist der Text in semantischer Hinsicht von Belang.#® Das
Gedicht ist zwar — strukturell gesehen - ein gegeniiber Nr. 90 v6llig autonomer
Rede-/Denkakt, funktional jedoch eindeutig auf den vorausgehenden Text be-
zogen: Der Text dementiert ndmlich zum einen auf pragmatisch-argumentati-
ver Ebene in der an den Adressaten gerichteten exhortatio zur Abkehr von der
Liebe implizit die Beteuerung ewiger Liebe, die das Sonett Nr. 90 abschliefit.
Zum anderen dementiert er auf semantischer Ebene die «stilnovistische» Ver-
klarung und Essentialisierung der Dame bzw. ihrer Erscheinung, wie sie zu-
mindest in V. 9-11 von Sonett Nr. 90 impliziert war. Vor allem V. 12-13 greifen
lexikalisch in markierter Weise auf Nr. 90, V. 9 zuriick und heben die okkasio-
nelle Negation der Sterblichkeit auf durch eine generalisierende Affirmation
des Gegenteils: «a morte corre / ogni cosa creata ».5°

Die scheinbare Epiphanie eines Transzendenten ist in Wahrheit also nur
momentane und kontingente Erscheinung.>! Alles Irdische unterliegt der Zeit
und diese ist eine stete Folge von Augenblicken.

3.4 Die Kohdrenz der Augenblicke

Was in Dantes VN die Prosa des <libro della memoria> zum einen als Narration
und Deutung des Geschehens, zum anderen als nachtrédgliche Erklarung der
Gedichte leistet, iibernehmen in den RVF die Gedichttexte selbst, indem sie
als Sammlung prasentiert und geordnet den Erinnerungsakten und erinnerten
Augenblicken iiberhaupt erst eine — bewusst prekdre, weil implizite — Koha-
renz verleihen.52 Denn die Texte sind bekanntlich durch vielfdltige Beziige un-
tereinander verkniipft, aber diese Beziige intendieren nicht eine Interpretation
der Liebeserfahrung, die der vita Kontinuitidt und tieferen Sinn gibt, sondern

49 Auch in dem von Guido Cavalcanti an Lemmo Orlandi gerichteten Korrespondenzgedicht
La bella donna dove Amor si mostra, auf das Petrarca hier offenbar intertextuell referiert, ist
das Lob der Schonheit der Dame mit deren Sterblichkeit verkniipft: « ch’ell’e per certo di si
gran valenza, / che gid non manca in-lei cosa da bene / ma’ che Natura la cred0 morta-
le.» (V. 9-11; Denn sicherlich ist sie von so groflem Wert, dass ihr nichts des Guten ermangelt,
aufler dass die Natur sie als Sterbliche erschuf. [Ubersetzung von Vf.]).

50 Giintert interpretiert diesen Text ausschliefilich im Zusammenhang mit den nachfolgenden
Sonetten Nr. 91-94 (S. 243-251). Auf diese Weise gerat jedoch die intratextuelle Funktion dieser
Sonette im Hinblick auf Nr. 90 aus dem Blick.

51 Zur Kontingenz und Singularitdt der Erfahrung, in der bei Petrarca etwa im innamoramento
Erscheinung und Wesen zusammenfallen, und einer somit fundamentalen Differenz zu Dante
im epistemologischen Kontext des Spatmittelalters vgl. a. Bernsen: Die Problematisierung lyri-
schen Sprechens im Mittelalter, S. 300-302.

52 Vgl. dazu Barolini: The Self in the Labyrinth of Time, S. 44.
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beschrdanken sich auf eine poetische — und das bedeutet letztlich eine blof3
sprachliche — Verarbeitung, welche die Korrelation von Signifikanten einerseits
und Signifikaten andererseits selbst produziert.

Eine Moglichkeit solch erinnernder und zugleich sprachlicher Verarbeitung
der ersten Begegnung bieten die Jahrestagsgedichte. Und diese scheinen para-
doxerweise durchaus von Dantes VN inspiriert. Der erste Gedichttext der VN,
in dem Beatrice explizit durch die «memoria> des Protagonisten evoziert wird,
ist ndmlich ebenfalls ein Jahrestagsgedicht,>3 aber bezeichnenderweise ist es
nicht der Jahrestag des <innamoramento» als dem Tag der ersten Begegnung
von Liebendem und Dame im Diesseits, sondern der Text nimmt Bezug auf den
Tag des Todes als dem Moment der <assumptio» Beatrices.># Beatrice erscheint
daher der memoria nicht in ihrer irdischen Erscheinung eines vergianglichen
Augenblicks, sondern in ihrem unverdanderlichen Wesen, das sich in ihrem
ewigen jenseitigen Sein und im Angesicht ihrer iiberirdischen «praefiguratio»
manifestiert: « nel ciel dell’humiltate, ove & Maria ».55

Ein Jahrestagsgedicht der RVF, ndamlich Nr. 107, ruft nicht nur die erste Be-
gegnung auf, sondern geht auch iiber deren blof3e Evokation insofern hinaus,
als es explizit die oben schon erwdhnte Kohdrenz der Erinnerungsakte selbst
zum Thema macht und im gleichen Zug deren sprachlich-poetische Verarbei-
tung:

[...] gli amorosi rai,
che di et notte ne la mente stanno,
risplendon si, ch’al quintodecimo anno
m’abbaglian pit che ’l primo giorno assai;

([...] die Liebesstrahlen, die mir Tag und Nacht im Sinne sind, leuchten so, dass im fiinf-
zehnten Jahr sie mich viel mehr blenden als am ersten Tag;>°)

Die Textstelle scheint zunédchst auf der Permanenz des Erinnerten zu insistie-
ren, die nachfolgenden Verse prazisieren jedoch, dass diese Erinnerung nicht

53 VN 23.7-11. Beide der alternativen Textanfinge verweisen auf einen Erinnerungsakt « Era
venuta nella mente mia / la gentil donna» bzw. « Era venuta nella mente mia / quella donna
gentil cui piange Amore.» (Es war in meinen Sinn die edle Herrin gekommen bzw. Es war in
meinen Sinn jene edle Herrin gekommen, um die Amor weint [Ubersetzung von V£.]).

54 «Piangendo [i sospiri] uscivan for dello mio pecto [...] / Ma quelli che n’uscian con maggior
pena / venian dicendo: <O nobile intellecto, / oggi fa I’'anno che nel ciel salisti>.» (V. 9-14;
Weinend verlieflen die Seufzer meine Brust, aber diejenigen, die mit groflerem Schmerz hi-
nausgingen, sagten: « Oh edler Intellekt, heute vollendet sich das Jahr, dass du in den Himmel
aufstiegst ». [Ubersetzung von V£.]).

55 VN 23.7, V. 4.

56 Ubersetzung von Vf.
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in einer konzentrierten Meditation besteht, sondern in einer Vielzahl von Be-
wusstseinsakten, die entweder durch Wahrgenommenes ausgelost werden
oder das Erinnerte auf Wahrgenommenes projizieren:>”

et 'imagine lor son si cosparte
che volver non mi posso, ov’io non veggia
o quella o simil indi accesa luce.

(und ihr Bild ist so verstreut, dass ich mich nicht wenden kann, ohne jenes Licht oder ein
jhnliches davon entziindetes zu sehen.>®)

Das letzte Terzett formuliert dann den gesamten Sachverhalt, der Gegenstand
des Textes ist, noch einmal, nun jedoch in poetisch-metaphorischer Rede, und
thematisiert zugleich eines der zentralen Elemente der poetischen Kohdrenzbil-
dung, namlich die <lauro>-Metaphorik bzw. Laura-Paronomasien — wobei mit
der Metapher « selva » moglicherweise auch das dichte Gefiige der intratextuel-
len Beziige innerhalb der RVF umschrieben ist:>°

Solo d’un lauro tal selva verdeggia
che ’l mio adversario con mirabil arte
vago fra i rami ovunque vuol m’adduce.

(Allein von einem Lorbeer griint ein Wald dergestalt, dass mein Feind mit wunderbarer
Kunst mich fiihrt, wo immer er will, umherirrend zwischen den Zweigen.®©)

Nr. 109 greift dann das Thema erneut auf, erweitert jedoch den Gegenstand des
Erinnerns: Der visuelle Eindruck der strahlenden Augen wird neu formuliert
als « arder vidi le faville » (V. 3) und ergénzt um das im selben Moment Gehorte:

57 Dass die Erinnerungsakte durch Erfahrungsakte ausgeldst werden, demonstriert am deut-
lichsten die Sonett-Serie Nr. 194/196-197. Nr. 196 formuliert diesen Sachverhalt am deutlichs-
ten: « Laura serena che fra verdi fronde / mormorando a ferir nel volto viemme, / fammi risove-
nir quand’Amor diemme / le prime piaghe, si dolci profonde [...] » (Der heitere Wind, der zwi-
schen griinen Zweigen murmelnd kommt, mich im Gesicht zu treffen, lasst mir wieder in
Erinnerung kommen, als Armor mir die ersten so siifen und tiefen Wunden zufiigte, [Uberset-
zung von V£.]). In Nr. 198 ist es hingegen Lauras Prisenz selbst, die der Text abzubilden sucht;
doch paradoxerweise gelingt ihm zwar eine relativ konkrete Deskription, aber im Unterschied
zu den Erinnerungsakten scheint die sprachliche Vergegenwartigung nicht zu gelingen («I’
nol posso ridir, ché nol comprendo », V. 12; Ich kann es nicht wiedergeben, da ich es nicht
verstehe [Ubersetzung von Vf£.]).

58 Ubersetzung von Vf.

59 S. dazu insbesondere Andreas Kablitz: Die Herrin des Canzoniere und ihre Homonyme. Zu
Petrarcas Umgang mit der Laura-Symbolik. In: Romanische Forschungen (1989), S. 14-41.

60 Ubersetzung von Vf.
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L’aura soave che dal chiaro viso
move col suon de le parole accorte
per far dolce sereno ovunque spira,

(Der sanfte Wind, der von ihrem hellen Gesicht weht mit dem Klang trefflicher Worte, um
die Luft siifl und heiter zu machen, wo immer er weht.61)

Und mit dieser Modifikation geht auch eine Variation des <senhal» einher:
«Laura» tritt an die Stelle von «lauro». Das Syntagma «L’aura soave » wird
dann in der beriihmten Gedichtsequenz Nr.194-198 wiederum aufgegriffen
und lexikalisch wie semantisch variiert — so wie im Ubrigen auch das gesamte
Thema der Erinnerung.

Der in Nr. 109 erinnerte Augenblick variiert aber zugleich den in Nr. 90
erinnerten Augenblick der ersten Begegnung. Ob es sich dabei um denselben
Augenblick oder einen dhnlichen handelt, ist von eher geringer Bedeutung, da
die Erinnerungsakte in den RVF nicht nur immer wieder andere akzidentelle
Aspekte des erinnerten Augenblicks evozieren, sondern vielfach auch dhnlich
erfahrene Ereignisse oder Situationen in der memoria zu iiberblenden schei-
nen.

Doch Nr. 109 variiert den Sachverhalt nicht nur, sondern illustriert auch,
wie Sprache und Erinnerung ineinander greifen. In V. 9 erhalt namlich das De-
skriptionselement des Windes aus Nr. 90 (<]’aura> ) einen neuen Sinn. Die rea-
le Priasenz des Friihlingswindes in Nr. 109 (« quell’aere », V. 13) evoziert die Er-
innerung an Laura und die in Nr. 90 beschriebene Situation, aber «L’aura
soave» (V. 9) ruft hier nicht mehr die Erinnerung an das im Wind flatternde
Haar auf, sondern einen anderen Umstand der erinnerten Situation, den « suon
de le parole accorte », der in Nr. 90 mit «le parole / sonavan altro che pur voce
humana» (V. 10-11) formuliert wurde.

Das Lexem «<1’aura> wird in diesen Texten — und insbesondere in den So-
netten Nr.194/196-198 — auf diese Weise zum Zeichen, das den erinnerten
Sachverhalt immer neu perspektiviert. Aber die Signifikanten <1’aura> oder
<lauro» selbst erhalten eine spezifische poetische Qualitit, insofern sie nicht
mit ihrem eigentlichen primdren Signifikat korreliert sind, sondern sekundar
zugleich referentiell auf die Dame verweisen und semantisch ein konnotatives
Signifikat implizieren, ndmlich alles, was der Liebende und Dichter mit der
Person Lauras verbindet: Liebe, Seufzer, bitteren Schmerz, Unverganglichkeit
der Dichtung usw.

Bemerkenswert ist allerdings, dass «Laura» — als der von allen Laura-
Paronomasien am eindeutigsten den Namen der Dame abbildende Signifi-
kant — eben nicht auf eine essentielle Eigenschaft der <donna» verweist, son-

61 Ubersetzung von Vf.
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dern auf akzidentelle Umstdnde ihrer momentanen Erscheinung, wie sie in
Nr. 90 beschrieben sind - ihren Gesang oder das im Wind wehende Haar («le
parole/ sonavan » und «i capei d’oro all’aura sparsi »).62 Das konnotative Signi-
fikat erhdlt zudem — im Unterschied zu Dantes VN — keinen vereindeutigenden
Sinn, der im christlich konnotierten miracolo der donna konvergiert, sondern
wird durch die jeweiligen Epitheta von «<1’aura» oder durch die unterschiedli-
chen Lexeme (<lauro», <l’aura>, <I’aurora, <I’oro») in multipler Weise per-
spektiviert. Selbst das Lexem «<lauro> reprasentiert nicht objektivierend das
Wesen der Dame. Durch die phonologische Ahnlichkeit mit <1’aura> indiziert
der Signifikant — wie im Ubrigen auch das <senhal> «1’aura» im Kontext der
Deskription in Nr. 90 — vielmehr die fliichtige Prasenz der Dame in ihrer tempo-
raren Erscheinung und ihre Vergédnglichkeit als irdisches Geschopf, wahrend
das Signifikat von <lauro» auf ihre dauerhafte Prasenz verweist — dauerhaft
aber eben nur in der < memoria> des Dichters bzw. in der Dichtung und somit
letztlich immer nur in ihrer irdischen Existenz.63

In den Gedichttexten von Dantes VN hingegen wird der Name «Beatrice>,
der die Dame in ihrem unvergédnglichen Wesen und ihrer spirituellen Bedeu-
tung fiir Dante umschreibt, zum ersten Mal eingefiihrt, als die <donna> durch
den Tod ihre jenseitige und ewige Existenz erlangt hat, namlich in V. 15 («Ita
n’é Beatrice nell’alto cielo») der Canzone Gli occhi dolenti. Entsprechend ist
die Okkurenz ihres Namens auch nicht an die blofle <memoria> gebunden,
sondern erscheint auch in der kontemplativen Vision ihrer jenseitigen Herr-
lichkeit, in der sich in endgiiltiger Eindeutigkeit ihr Wesen offenbart, namlich
im letzten Gedicht der VN.%4 Von da an kann der Name zur eigentlichen Be-
zeichnung der «gloriosa donna della mia mente »¢> im «libro della memoria»
werden, d.h. in der Prosaerzahlung der VN, die in der Logik der Textstruktur
nach Abschluss der gesamten histoire entstanden sein muss.c¢

62 Vgl. a. RVF Nr. 198 (Haar); Nr. 270, V. 31ff. und 286, V. 1 (Gesang).

63 Zu dieser Rolle der Dichtung s. Gerhard Regn: Allegorice pro laurea corona: Dante, Petrarca
und die Konstitution postmittelalterlicher Dichtungsallegorie. In: Romanistisches Jahrbuch 51
(2000), S. 128-152.

64 «Oltre la spera che pill larga gira / passa ’l sospiro ch’esce del mio core: [...] vede una
donna che riceve onore / e luce si, che per lo suo splendore / lo peregrino spirito lo mira [...].
So io che parla di quella gentile, perd che spesso ricorda Beatrice [...]. (VN 30.10-13; Uber die
Himmelssphére hinaus, die am weitesten sich dreht, geht der Seufzer, der mein Herz verldsst:
[...] er sieht eine Dame, die Ehre empfiangt und so leuchtet, dass wegen ihres Leuchtens der
wandernde Geist sie schaut. [...] Ich weif3, er redet von jener Edlen, denn oft erinnert er an
Beatrice [Ubersetzung von Vf.]). Nicht als Name erscheint « beatrice » in VN 29.10, V. 12.

65 VN 1.2.

66 VN 20.10, s.a. in V. 55. — In der Prosa, die sich ja — im Unterschied zu den Gedichttexten —
im Verhaltnis zum gesamten in der VN erzdhlten Geschehen a posteriori situiert, ist der Name
Beatrices daher von Anfang an prasent.
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Erst in der Gesamtschau der zuriickliegenden Erfahrungen und deren suk-
zessiver Entfaltung erhilt die VN somit ihren Sinn. Die RVF hingegen konstitu-
ieren sich als eine Folge von zeitlich diskontinuierlichen Redeakten, die ihren
je eigenen Situationskontext haben, aus dem sich jeweils auch ein ganz unter-
schiedliches Reden und Argumentieren ergibt. Ihren Sinn erhdlt Petrarcas Ge-
dichtsammlung erst in dieser Pluralitdt kontextueller und augenblickshafter
Redeakte und deren poetischer Verkniipfung iiber sprachliche Zeichen.
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Christine Ott (Frankfurt a. M.)
Liebe geht durch die Augen

Neuplatonismus, Homoerotik und Liebeskunst
in Michelangelos Lyrik

Ein fataler Augen-Blick gilt bereits in den ersten Texten der italienischen Lyrik
als Ursprung des lyrischen Sprechens: jener einzigartige Zeitpunkt, an dem die
Blickstrahlen des geliebten Wesens erstmals das Herz des Liebenden entflam-
men lieflen. Schon bei den Lyrikern des Duecento verbindet sich die Evokation
dieses erhabenen Moments mit einer Reflexion iiber den edelsten aller Sinne,
ohne den das Wunder der Liebe offenbar niemals stattfinden kénnte. So beglii-
ckend der Anblick der Dame allerdings auch sein kann, so gefdhrlich, ja bis-
weilen tddlich ist jedoch die Sogkraft ihrer Augen. Als «micidiali specchi»,
tédliche Spiegel, bezeichnet Petrarcas Ich diese einmal. Uberirdische Schén-
heit kann, wie vor Petrarca auch schon Dante wusste, den Betrachter nicht nur
blenden, sondern ihn gar zu Asche oder Stein werden lassen.!

Auch in der Lyrik Michelangelos wird die fatale, bisweilen tddliche Ziind-
kraft des Augen-Blickes heraufbeschworen.2 Obwohl er durchaus auf traditio-
nelle — petrarkistische und neuplatonische — Konzeptionen des Sehens zuriick-
greift, treibt er dabei die der Tradition bereits innewohnende Tendenz einer
Materialisierung des Sehens derart auf die Spitze, dass sie den Rahmen des
Konventionellen sprengt. Der folgende Beitrag gliedert sich in drei Teile. Ich
mochte zundchst — nach einem kurzen Blick auf den frithneuzeitlichen Konnex
zwischen «Sehen» und «<Liebe> — Marsilio Ficinos neuplatonische Blick- und
Liebestheorie resiimieren und dabei zeigen, wie das Sehen des geliebten We-
sens hier als ein psychophysischer Vorgang und als ein <befruchtender»> Aus-

1 Zu Beginn von Par. 21 erklart Beatrice Dante, sie wiirde nicht lacheln, weil der Glanz ihrer
Schonheit, die sich im Zuge des Aufstiegs im Paradiso immer mehr steigert, ihn sonst zu Asche
machen wiirde (Dante Alighieri: La Divina Commedia. Paradiso. Hg. von Di Bianca Garavelli,
mit Anm. von Lodovico Magugliani. Milano: BUR 2001, S. 168 [Grandi Classici BUR]). Die Ver-
wandlung von Petrarcas Ich in Stein durch die strafenden Blicke Lauras ist bekannt; zu ihren
Augen als « micidiali specchi» vgl. RVF 46, V. 7 (Francesco Petrarca: Canzoniere. Hg. von Mar-
co Santagata, Milano: Mondadori 1996, S. 239 [I Meridiani]). Im Folgenden wird mit dem Kiirzel
RVF immer auf diese Ausgabe verwiesen.

2 Erste Ideen zu Michelangelos Lyrik sind in einem Seminar zu «Michelangelo als Kiinstler
und Dichter> entstanden, das ich gemeinsam mit Hans Aurenhammer an der Goethe-Universi-
tat veranstaltet habe. An ihn geht hier und im Folgenden mein Dank fiir einige wichtige Anre-
gungen.
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tausch von Lebensenergie gefasst wird. Dieser Vorgang hat, als Akt der guten,
spirituellen Liebe eine geistige Schwangerschaft zur Folge, in deren Verlauf der
Liebende zu einem Liebeskiinstler wird, der das Bild des geliebten Wesens in
seiner Imagination ausformt und veredelt (1). Es soll dann zweitens nach einer
kurzen Vorstellung von Michelangelos Rime (2.1) gezeigt werden, wie sich Mi-
chelangelo konzeptuell stark an Ficino anlehnt, dabei aber doch andere Akzen-
te setzt, indem er zum Teil die schon bei Ficino angelegte Ambivalenz des Seh-
und Liebesaktes ausreizt. Dabei ist insbesondere auf Michelangelos homoeroti-
sche Gedichte einzugehen (2.2). Wird das sinnliche Begehren darin meist ganz
oder grofitenteils zugunsten neuplatonischer Spiritualisierung zuriickge-
drédngt, so findet sich in Rime 54 eine héchst ambivalente Darstellung des «<in-
namoramento», in dem der Liebende vom «Bild» des Du gleichsam vergewal-
tigt wird (2.3). AbschlieBend soll gezeigt werden, dass es bei dieser teilweise
burlesk anmutenden Materialisierung von Ficinos Theorie jedoch keineswegs
nur um eine Parodie geht. Vielmehr ist sie gemeinsam mit den Gedichten 44, 42
und 153 einzuordnen in eine Reflexion iiber die problematische Konkurrenz
innerer und dufderer Bilder (3).

1 Befruchtung durch die Augen. Ficinos
Liebestheorie

Es ist bekannt, dass Marsilio Ficino in seiner Liebestheorie zahlreiche Topoi
der lyrischen Liebeskonzeption aufgreift und im Rahmen der platonischen
Theorie des Aufstiegs zur wahren Schonheit einsetzt. Gleichfalls bekannt ist,
dass die Topoi der den Liebenden treffenden Sehstrahlen, des im Herzen des
Liebenden wohnenden Bildes und der durch die Fixierung auf das Bild erzeug-
ten Melancholie, bereits von den Stilnovisten an in enger diskursiver Verbin-
dung zur medizinischen Theorie des <amor hereos> standen.3 Ficino forciert
also nur einen Konnex zwischen lyrisch-rhetorischer und medizinischer Theo-
rie des Verliebtseins, der bereits eine alte Tradition hatte. Indem er die «gute>,

3 Darauf weist bereits Robert Klein hin: «Le rapprochement entre les formules de la poésie
de ’amour, surtout chez Cavalcanti ou dans son sillage, et les théories physiques et médicales
du spiritus, est établi depuis longtemps [...]. » (Robert Klein: Spirito peregrino. In: R. K.: La
forme et lintelligible. Ecrits sur la Renaissance et I’art moderne. Hg. von André Chastel. Paris:
Gallimard 1970, S. 31-64, hier S. 48). Joachim Kiipper hat den nachantiken medizinischen Dis-
kurs zum <amor hereos > zusammengefasst und seine Prdsenz in Petrarcas Lyrik postuliert (vgl.
Joachim Kiipper: (H)er(e)os: Petrarcas Canzoniere und der medizinische Diskurs seiner Zeit.
In: Romanische Forschungen 111 [1999], S. 178-224).
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spirituelle, wie die «schlechte», korperliche Liebe gleichermafien auf den Seh-
sinn zuriickfiihrt, sucht er die korperliche Wahrnehmung als eine der Verede-
lung fahige in sein System zu integrieren — was, wie Bernhard Huss gezeigt
hat, geistige und korperliche Liebe einander gefahrlich nah bringt.*
Grundsitzlich ldsst sich sagen, dass die Frithe Neuzeit (darin beerbt sie
antike Sehtheorien) das Sehen als einen haptischen Vorgang auffasst — also
als einen Vorgang, in dem ein physischer Kontakt zwischen dem Sehenden
und dem Gesehenen stattfindet.> Uber den Sehstrahl dringt ein Abbild des er-
blickten Gegenstandes in das Blut des Sehenden ein. Handelt es sich bei die-
sem Gegenstand um das Liebesobjekt, so kommt dessen Bild {iber das Blut in
das Herz des Liebenden und setzt sich darin gleichsam fest. Im Falle der
schlechten, korperlichen Liebe fiihrt dies zu einer Blutinfektion. Handelt es
sich dagegen um eine sittliche, geistige Liebe, dann bearbeitet der Liebende
dieses Bild so, dass es einer inneren Idee von Perfektion, die er seit seiner
Geburt mit sich tragt, immer dhnlicher wird. Ficino spricht von einem Bild, das
sich der Liebende in sein Gemiit einmeif3elt: « sculpit in animo ».6 Der Anblick
des geliebten Wesens fiihrt also sowohl im Fall der guten als auch der schlech-
ten Liebe zu einer Transformation des Liebenden — im guten Fall zu einer Ver-

4 Huss betont Ficinos « merkwiirdige[n...] Versuch, Effekte selbst derjenigen Liebe, die auf das
absolut Immaterielle zielt, in kérperlichen Kategorien zu beschreiben. Ficino begrenzt tatsach-
lich die medizinisch-physiologischen Konzeptualisierungen der origo amoris nicht etwa aus-
schlieflich auf die «vulgdre> Liebesform des amor ferinus als einer krankhaften, zu bekdamp-
fenden Erscheinung [...] » (Bernhard Huss: Lorenzo de’ Medicis Canzoniere und der Ficinianis-
mus. Philosophica facere quae sunt amatoria. Tiibingen: Narr 2007, S. 98). Die Ambivalenz von
Ficinos Sehtheorie zeigt sich insbesondere in seiner Aufnahme des Volksglaubens vom <bdsen
Auge>; auf Ficinos Magieglauben haben bereits Daniel P. Walker: Spiritual and Demonic Magic.
From Ficino to Campanella. London: The Warburg Institute 1958) und Francis A. Yates hinge-
wiesen (Francis A. Yates: Giordano Bruno and the Hermetic Tradition. London 1964).

5 Fiir einen detaillierten Uberblick iiber die antiken Sehtheorien und die platonische bzw.
neuplatonische Sehkonzeption vgl. Berthold Hub: Material Gazes and Flying Images in Marsi-
lio Ficino and Michelangelo. In: Christine Go6ttler/Wolfgang Neuber (Hg.): Spirits Unseen. The
Representation of Subtle Bodies in Early Modern European Culture. Leiden/Boston: Brill 2008,
S. 93-120. Auf das Konzept und die Problematik des « material gaze » bei Ficino hat auch schon
Sergius Kodera hingewiesen: Sergius Kodera: Narcissus, Divine Gazes and Bloody Mirrors. The
Concept of Matter in Ficino. In: Michael J. B. Allen/Valery Rees/Martin Davies (Hg.): Marsilio
Ficino: His Theology, His Philosophy, His Legacy. Leiden/Boston: Brill 2002, S. 285-306.

6 «Accedit quod amans amati figuram suo sculpit in animo. Fit itaque amanti animus specu-
lum in quo amati relucet imago» — « Aufierdem pragt der Liebende das Bild des Geliebten fest
in seiner Seele ein. Die Seele des Liebenden wird also zum Spiegel, welcher das Bild des Ge-
liebten zuriickstrahlt» (Marsilio Ficino: Uber die Liebe oder Platons Gastmahl. Lat.—Dt. Ubers.
von Karl Paul Hasse. Hg. und eingel. von Richard Blum. Hamburg: Meiner 2004 [Philosophi-
sche Bibliothek, 642, S. 72f.).
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edelung seines Gemiits, die metaphorisch dem Kunstschaffen gleichgesetzt
wird, im schlechten Fall zur wahnsinnigen Fixierung auf ein inneres Bild, zu
Blutinfektion und zum unseligen Drang, sich korperlich mit dem geliebten We-
sen zu vereinigen.

Dieses beinahe materielle Sehen aber, das sowohl die < gute» als auch auch
die «<schlechte> Liebe betrifft, hat sein Vehikel in dem, was Ficino als « spiri-
tus » bezeichnet. Spiritus ist der Lebensgeist, den Ficino auch als einen «va-
por [...] ex sanguine », einen Blutdunst definiert;” dieser spiritus, der das Bild
des geliebten Wesens ins Innere des Liebenden transportiert, ist von teils kor-
perlicher, teils geistiger Konsistenz. Ficino greift dabei auf das Konzept eines
imaginativen Pneumas zuriick, das zwischen Sinneswahrnehmungen und Ide-
en vermittelt; er vermischt dabei, wie Robert Klein gezeigt hat, zwei urspriing-
lich unterschiedliche Konzepte, ndmlich das Pneuma stoischer Herkunft und
die Lebensgeister der antiken Medizin.8 Spiritus ist aber auch und zugleich eine
subtile «Hiille >, welche der (noch ungeborenen) Seele auf ihrem Weg in einen
Korper als Vehikel dient — oder aber diese auf dem umgekehrten Weg, in der
visiondren Ekstase, aus dem Korper heraustreten ldsst.® Schliefilich ist die
Substanz des Pneumas oder spiritus, wie Klein mit Verweis auf Aristoteles
mehrfach betont, der des Spermas verwandt — so wie dieses fiir die Ubermitt-
lung des Lebens zustdndig ist, dient jenes dem «Transport> der Seele: «En
fait le concept d’un pneuma lumineux, analogue a la matiére des astres, mais
habitant le corps humain, vient d’Aristote, qui le situait dans la semence virile,
comme porteur de la vie et de I’hérédité ».1° Ficino zeigt sich zwar bemiiht, die
Idee einer Verwandtschaft (wenn nicht gar Identitét) zwischen dem reprodukti-
ven und dem imaginativen Pneuma einzuschrinken;! wenn er aber anderer-
seits explizit auf die platonische Idee des geistigen Zeugens zuriickgreift und
die « Fruchtbarkeit » der Seele mit ihrer Teilhabe am géttlichen Licht in Verbin-
dung bringt,’?2 dann postuliert er eine Analogie zwischen Sehen und Befruch-
ten, die ihre verborgene « physiologische » Begriindung in der besonderen Be-
schaffenheit des spiritus hat. Welche Bedeutung die geheime Verwandtschaft

7 Marsilio Ficino: Uber die Liebe, S. 320f.

8 Robert Klein: L'imagination comme vétement de I’ame chez Marsile Ficin et Giordano Bruno.
In: R. K.: La forme et lintelligible. S. 65-88, hier S. 69.

9 Robert Klein: Spirito peregrino, hier S. 32-36.

10 Ebda., S. 35; zumindest fiir einige Varianten dieser spiritus-Theorie gilt also: « L'esprit vital
du sperme est identique a cette enveloppe de ’dme » (ebda., S. 36). Vgl. auch ebda., S. 39.

11 Klein weist darauf hin, dass Ficino zwischen zwei unterschiedlichen « Hiillen » der Seele
unterscheidet (Ebda., S. 36).

12 Ficino: Uber die Liebe, S. 260 f. und S. 268 f.
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von «Sehen» und «Zeugen» fiir Michelangelo hat, wird sich im Folgenden noch
zeigen.

2 Modifikationen der neuplatonischen
Sehtheorie in Michelangelos Rime

2.1 Michelangelos Rime und ihre Rezeption

Michelangelo hat rund dreihundert Gedichte verfasst, die er verdchtlich als
«scombiccheri», Gekritzel, bezeichnete und die erst nach seinem Tod publi-
ziert wurden. Vieles davon ist fragmentarisch, und auf etlichen Manuskripten
finden sich zahlreiche Varianten, von denen allerdings unklar ist, welche die
vom Autor intendierte definitive Version darstellen soll.’3 Durch ihre komplexe
Syntax und ihre verrdtselte Bildsprache versperren sich die Rime dem Ver-
standnis; sie lassen sich weder auf eine autobiographische Konfession noch
auf eine Kunsttheorie in Versen reduzieren. Am treffendsten wird Michelange-
los dichterische Intention von zwei rezenten Arbeiten erfasst: Susanne Gra-
matzki (2004) zeigt, dass sich in den Rime nicht, wie man allzu lange behaup-
tet hat, der grofle Kiinstler selbst zu Wort meldet, sondern ein in stindigem
Selbstzweifel und Selbstsuche begriffenes Subjekt.’# Ida Campeggiani fiihrt an-
hand von beispielhaften Analysen der Varianten vor, dass sich das komposito-
rische Prinzip Michelangelos keinesfalls als ein Wegnehmen des Uberfliissigen
begreifen ldsst (in Analogie zu dem vom Kiinstler auf seine Bildhauerei ge-
miinzten «torre »), sondern ganz im Gegenteil als ein unermiidliches Hinzufii-

13 Dabei fehlt es bis heute an einer modernen Kriterien gerecht werdenden kritischen Edition.
Die einzige Ausgabe, die systematisch und erschopfend die Varianten verzeichnet, stammt von
Carl Frey: Michelangelo Buonarroti: Die Dichtungen des Michelagniolo Buonarroti [1897]. Hg.
von Carl Frey. Berlin: Walter de Gruyter 1964. 1960 hat Enzo Noé Girardi eine Edition veroffent-
licht, die eine Konjektural-Chronologie der Gedichte vorschlégt, diese Edition liegt den kom-
mentierten Ausgaben von Paolo Zaja (Michelangelo Buonarroti: Rime. Hg. von Paolo Zaja. Mi-
lano: BUR 2010 [Classici]) und Stella Fanelli (Michelangelo: Rime. Hg. von Stella Fanelli.
Milano: Garzanti 2006 [I Grandi Libri]) zugrunde, die keine Varianten enthalten. Erst Ida
Campeggiani (Ida Campeggiani: Le varianti della poesia di Michelangelo. Scrivere « per via di
porre ». Lucca: Maria Pacini Fazzi 2012) beschaftigt sich in ihrer Monographie wieder mit den
Varianten und nimmt auch Kkritisch zu einigen editorischen Entscheidungen Girardis Stellung.
14 Susanne Gramatzki: Zur lyrischen Subjektivitdt in den Rime Michelangelo Buonarrotis. Hei-
delberg: Universitdtsverlag Winter 2004. Vgl. aufierdem die wegweisende Darstellung Hugo
Friedrichs in: H. F.: Epochen der italienischen Lyrik. Frankfurt a. M.: Klostermann 1964, S. 329—
142.
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gen, ein « porre ».15 Nicht auf eine klarende Reduktion von Komplexitdt zielen
demnach die nachtrdglich hinzugefiigten Varianten, sondern auf eine gestei-
gerte Verschachtelung des Sinns, in der oft gegensitzliche Bedeutungsvarian-
ten intentional nebeneinander gestellt werden.

Aus dieser Perspektive erweist sich auch der als Schliissel sowohl fiir Mi-
chelangelos Liebes- als auch fiir sein Kunstkonzept oft genug unkritisch be-
miihte Neuplatonismus als ein allzu bequemes Deutungsmuster fiir die Rime,
das es im Folgenden zu relativieren gilt.1¢ Zwar ist diese Relativierung fiir Mi-
chelangelos Kunstschaffen lingst geschehen, fiir seine Rime (und die in unse-
rem Zusammenhang interessierenden Gedichte) werden aber noch oft genug
neuplatonische Deutungsmuster bemiiht.

2.2 Neuplatonismus und Homoerotik in Michelangelos Lyrik

Freilich kann man nicht leugnen, dass der Geist des Neuplatonismus im Flo-
renz der Medici, in dem Michelangelo aufwuchs, omniprdsent war.'8 Erwin Pa-
nofsky hat den Einfluss dieser Denkbewegung gar mit dem der Psychoanalyse
im 20. Jahrhundert verglichen.!® Uberdies ist ein guter Teil der Rime an ein
mannliches lyrisches Du gerichtet und ldsst so, in enger Anlehnung an die
entsprechenden Topoi, das platonische Konzept der Mannerfreundschaft wie-
deraufleben: Gemeinsam mit seinem Zeitgenossen, dem Kunsttheoretiker und
Dichter Benedetto Varchi, scheint Michelangelo der erste nachantike Dichter
gewesen zu sein, der — ein halbes Jahrhundert vor Shakespeare — homoeroti-
sche Lyrik verfasst hat.20

15 Vgl. Ida Campeggiani: Le varianti.

16 Vgl. fiir das bildkiinstlerische Werk den klassischen Aufsatz Erwin Panofskys: Die neupla-
tonische Bewegung und Michelangelo. In: E. P.: Studien zur Ikonologie. Humanistische Themen
in der Kunst der Renaissance. Kéln: DuMont 1980, S. 251-326 sowie, als Gegenposition, die den
Einfluss des Neuplatonismus auf das Renaissancedenken grundsatzlich relativierende Darstel-
lung von Horst Bredekamp: Gotterddmmerung des Neuplatonismus. In: Kritische Berichte 14
(1986), S. 39-48.

17 Vgl. Horst Bredekamp: Gotterddmmerung, S. 47, Anm. 39.

18 Unter « Neuplatonismus » ist hier der wesentlich von Ficino geprédgte rinascimentale Neu-
platonismus zu verstehen. Vgl. die Begriffsklarung von Bernhard Huss: Lorenzo de’ Medicis
Canzoniere und der Ficinianismus, S. 11, Anm. 4.

19 Genauer: Panofsky vergleicht den Einfluss des unter dem Einfluss des Neuplatonismus
entstandenen divulgativen Schrifttums mit den populdrwissenschaftlichen Schriften {iber Psy-
choanalyse (Erwin Panofsky: Die neoplatonische Bewegung in Florenz und Oberitalien (Bandi-
nelli und Tizian). In: E. P.: Studien zur Ikonologie, S. 203-239, hier S. 213).

20 Zwar findet sich das Motiv der Knabenliebe schon friiher, etwa in Bartolomeo Leonico
Tomeos allerdings lateinischem Gedicht Ad Ioannem Bellinum eximium pictorem (um 1507, Ve-



Liebe geht durch die Augen = 105

Gewidmet sind viele dieser Gedichte dem jungen Adligen Tommaso Cava-
lieri, den der 57-jahrige Michelangelo 1532 kennenlernte und dem er neben den
Gedichten auch Briefe und Zeichnungen schickte. Dabei ist interessant, dass
sich bereits Michelangelos Zeitgenossen bestrebt zeigten, den grofien Meister
vom Verdacht der Homosexualitdt zu befreien. Bezeichnend ist etwa die von
Michelangelos Neffen 1623 zum Druck gegebene <bereinigte> Gedichtsamm-
lung, in der das ménnliche Du etlicher Gedichte in ein weibliches umgewan-
delt wurde.?! Es ist also durchaus plausibel anzunehmen, dass Michelangelo,
wie spater Shakespeare, den Topos der neuplatonischen Mannerfreundschaft
als Legitimations- und Deckdiskurs fiir sein homoerotisches Begehren verwen-
det hat.?2 In jedem Fall insistieren auch heutige Arbeiten, die die These eines

nedig, Biblioteca Marciana, Lat. XII.158). (Fiir den Hinweis auf das Gedicht danke ich Hans
Aurenhammer). Soweit ich sehe, sind aber Liebesgedichte, in denen ein ménnliches Ich ein
mannliches Du anspricht, in der italienischen Lyrik eine Neuheit.

21 Vgl. William J. Kennedy: Petrarchan Authority and Gender Revisions in Michelangelo’s
Rime. In: Antonio Toscano (Hg.): Interpreting the Italian Renaissance. Literary Perspectives.
New York: Forum Italicum 1991, S. 55-66, hier S. 55. Die Umwandlung des urspriinglich mann-
lichen in ein weibliches Du wurde teilweise aber auch von Michelangelo selbst vorgenommen,
etwa in Gedichten, die er seiner fiir den Druck bestimmten, aber dann unverdffentlicht geblie-
benen Sammlung (« Silloge ») beigeben wollte. Zu diesem Projekt vgl. Paolo Zaja: Introduzione.
In: Michelangelo Buonarroti. Rime. Hg. von Paolo Zaja. Milano: BUR 2010 (Classici), S. 10-13.
Zu einer Beteuerung der platonischen Natur von Michelangelos Freundschaften sah sich auch
sein Biograph Ascanio Condivi genoétigt: « Ha eziandio amata la bellezza del corpo, come quel-
lo che ottimamente la conosce; e di tal guisa amata, che appo certi uomini carnali, e che non
sanno intender amor di bellezza se non lascivo e disonesto, ha porto ragione di pensare di
pensare di dir male di lui; come se Alcibiade giovane formosissimo, non fosse stato da Socrate
castissimamente amato [...] Io per me non so cid quel che Platone sopra cio si dica; so bene
che avendolo io cosi lungamente ed intrinsicamente praticato, non senti’ mai uscire di quella
bocca se non parole onestissime, e che avean forza di estinguere nella gioventli ogn’incompos-
to e sfrenato desiderio che in lei potesse cadere » (Ascanio Condivi: Vita di Michelangelo. In:
P. D’Ancona/l. Cardelli (Hg.): Michelangelo. Architettura — Pittura — Scultura. La Spezia 1989,
S. 253). Auch Benedetto Varchi betont in seiner Deutung von Michelangelos beriihmtem Sonett
Non ha Pottimo artista dessen neuplatonische Liebeskonzeption, aber auch, anspielungsreich
(« chi maggiormente il conosceva »), Cavalieris Liebenswiirdigkeit: « Tommaso Cavalieri giova-
ne Romano nobilissimo, nel quale io conobbi gia in Roma (oltre 'incomparabile bellezza del
corpo) tanta leggiadria di costumi, & cosi eccellente ingegno, et graziosa maniera, che ben
meritd, & merita ancora, che piti ’amasse chi maggiormente il conosceva. » (Varchi, Due lez-
zioni ..., digitalisierte Manuskript—Edition [http://www.archive.org/details/
dvelezzionidimbeOOvarc], S. 47).

22 Die neuplatonische Mannerfreundschaft als Deckdiskurs fiir homoerotische Lyrik zu ver-
wenden, ist durchaus zeittypisch, vgl. dazu etwa Michael Gassenmeier: « TWO LOVES I have,
of comfort and despair». Homo- und heterosexuelle Passion in Shakespeares Sonetten. In:
Theo Stemmler (Hg.): Homoerotische Lyrik. Tiibingen: Narr 1992, S. 129174, bes. S. 145. Vgl. zur
Praxis der Homosexualitdt im Florenz der Renaissance Michael Rocke: Forbidden Friendships.
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solchen Begehrens entkraften wollen, auf Michelangelos neuplatonischer Or-
thodoxie.z

Wer dagegen an der durchweg <keuschen» Intention der Gedichte an Cava-
lieri zweifelt, muss beriicksichtigen, dass das weibliche Du der Rime — hinter
dem man oft ebenfalls eine <reale> Adressatin, ndmlich die von Michelangelo
als Seelenfreundin verehrte Vittoria Colonna ausmachen kann — vom lyrischen
Ich der Rime genauso zu einem quasi-gottlichen Wesen hochstilisiert wird wie
auch das mannliche Du.24 Daraus lasst sich wiederum schlieflen, dass die neu-
platonische Seh- und Liebestheorie fiir Michelangelo mehr bedeutet als nur
eine bequeme Legitimation.

Blicken wir nun auf die Texte. Neuplatonisch-konventionell mutet Ge-
dicht 165 an:%

Se ’1 commodo degli occhi alcun costringe
con 1'uso, parte insieme

la ragion perde, e teme;

ché pil s’inganna quel c’a sé piu crede:
onde nel cor dipinge

per bello quel c’a picciol belta cede.

Ben vi fo, donna, fede

che 'l commodo né I'uso non m’ha preso,
si di raro e’ mie veggion gli occhi vostri
circonscritti ov’a pena il desir vola.

Un punto sol m’ha acceso,

né pit vi vidi c’'una volta sola.

Homosexuality and Male Culture in Renaissance Florence, Oxford: University Press 1996; zum
visuellen Code homoerotischen Begehrens in der Renaissance Ulrich Pfisterer: Freundschafts-
bilder — Liebesbilder. Zum visuellen Code mdnnlicher Passionen in der Renaissance. In: Sibylle
Appuhn-Radtke/Esther P. Wipfler (Hg.): Freundschaft. Motive und Bedeutungen. Miinchen:
Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte 2006, S. 239-259.

23 Ganz im Sinne einer neuplatonischen Deutung von Michelangelos Lyrik argumentiert etwa
Joseph Francese: On Homoerotic Tension in Michelangelo’s Poetry. In: Modern Language No-
tes 117, 1 (2002), S. 17-47. Seiner kritischen Diskussion jener Forschungen, die ihren Spekulatio-
nen um Michelangelos Homoerotik psychoanalytische Deutungsmuster zugrundelegen, ist si-
cher zuzustimmen. Insgesamt gldttet Francese jedoch die Ambivalenzen von Michelangelos
homoerotischer Lyrik zu sehr.

24 Diese Unbestimmtheit des lyrischen Du hat wiederum dazu gefiihrt, dass unter den Kom-
mentatoren bisweilen durchaus Uneinigkeit {iber die « Identitdt» des hinter dem lyrischen Du
vermuteten empirischen Du (Cavalieri oder Colonna?) herrscht.

25 Vgl. etwa Michelangelo Buonarroti: Rime. Hg. von Paolo Zaja. Milano: BUR 2010 (Classici),
Gedicht 80, S. 200 f. Die Gedichte Michelangelos werden nach dieser Ausgabe zitiert, die sich
eng an die Edition Matteo Residoris anlehnt. Fiir die Kommentare zu den Gedichten wurde
daneben die Ausgabe Michelangelo Buonarroti: Rime. Hg. von Stella Fanelli, Milano: Garzanti
2006 (I Grandi Libri) herangezogen.
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(Wen die bequeme Gewohnheit der Augen

bezwingt, der kann zugleich

den Verstand verlieren, und darum fiirchten,

denn desto mehr tduscht sich, wer sich selbst am meisten glaubt:
so dass er in sein Herz das schon

malt, was kleiner Schonheit weicht.

Euch kann ich, Frau, wohl versichern,

dass weder Bequemlichkeit noch Gewohnheit mich bestachen,
so selten sehen meine Eure Augen,

verbannt, wohin kaum sich das Begehren wagt.

Ein Punkt nur hat mich entflammt

und ich habe Euch nicht 6fter gesehen als ein einziges Mal.26)

Es spricht zundchst von dem schlecht Liebenden, der dem gewohnheitsméafi-
gen, siichtigen Betrachten der Geliebten (« commodo degli occhi») verfallen
ist. Dieser gibt einen Teil seines Verstandes auf, er erliegt einer Illusion und
malt sich in seinem Herzen das schon, was in der Wirklichkeit einer noch ge-
ringeren Schonheit weichen miisste. Bei Ficino heif3t es von diesen Liebenden:
«Denn im Laufe der Zeit sehen sie den Gegenstand ihrer Liebe nicht in ihrer
wirklichen Gestalt, wie ihn die Sinne wahrnehmen, sondern in dem von ihrer
Seele der eigenen Idee entsprechend umgestalteten Bilde, welches schéner, als
der betreffende Korper ist. Sie tragen dann Verlangen, den Korper, von dem
dieses Bild stammt, immerfort anzuschauen. »?” Ficinos Tadel folgend beteuert
das Ich, den korperlichen Anblick der « donna» kaum je («a pena») aufzusu-
chen: Gesehen hat es die Frau nur einmal, im magischen Augenblick des «in-
namoramento>. Mit « un punto sol » zitiert Michelangelo uniiberhérbar Dantes
tiberirdische Visionen in Paradiso 30 und 33: Mehr braucht es wohl nicht, um
die himmlische Natur dieser Liebe zu beteuern.

Ein Gedichtfragment von 152928 (Rime 44) scheint diese Aussage zu bekraf-
tigen:

Mentre ch’alla belta ch’io vidi in prima,
appresso ’alma, che per gli occhi vede,
I'immagin dentro cresce, e quella cede
quasi vilmente e senza alcuna stima.

(Wahrend ich der Schonheit, die ich zuerst sah,
meine Seele nédhere, die durch die Augen sieht,

26 Alle Gedichtiibersetzungen sind von Vf.

27 «Nam procedente tempore amatum non in mera eius imagine per sensus accepta perspici-
unt sed in simulacro iam ab anima ad idee sue similitudinem reformato, quod ipso corpore
pulchrius est, intuentur. » (Ficino: Uber die Liebe, S. 204f.)

28 So Zaja in Michelangelo Buonarroti: Rime, S. 125.
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wichst innen das Bild und jene/jenes (die Seele / das duf3ere Bild) gibt nach
beinahe kraftlos und ohne jede Unterscheidung / ohne jeden Wert.)

Das Ich betrachtet die duflere Schonheit, die es als erste sah, mit den Augen
der Seele, woraufhin das innere Bild wiachst und das duflere «vilmente » der
Schonheit des inneren Bildes weichen muss. Allerdings konnte man das « quel-
la» auch auf die Seele beziehen: dann wéire es diese, die widerstands- und
vernunftlos («alcuna stima ») der dufieren Schonheit nachgibt.2® Solche Zwei-
deutigkeiten finden sich in Michelangelos Gedichten eben auch: noch deutli-
cher in zwei Madrigalen, vermutlich 1542 verfasst und vermutlich an Tommaso
Cavalieri gerichtet,3° die Variationen auf ein Thema sind: Das lyrische Ich fiihlt
den Tod herannahen und méchte sich von der Liebe lossagen, doch seine Reue
ist nur ein Moment, der der Gewohnheit mehrerer Jahre entgegengesetzt wird.
Hier wird die Relation <einzigartiger Moment des wahren Sehens» versus «ge-
wohnheitsmaflige concupiscentia oculorum» also ganz anders gestaltet. Das
Ich bekennt sich zur schlechten Angewohnheit, in beiden Texten als «1’uso di
molt’anni» bezeichnet, gegen die der augenblickliche Reuemoment (« un di »;
«un’or ») nicht ankommt. Obwohl der Anblick des Du als gottlich bezeichnet
wird («il tuo volto divino »), verfiihrt er das Ich zu einem iiberméfligen, sinnli-
chen Schauen: Seine Augen werden nicht umsonst als « ghiotti» bezeichnet
und evozieren somit eine niedrige, rein korperliche Gier.

Verstarkt wird dieser Eindruck einer durchaus ambivalenten Gestaltung
des Augenblicks noch durch Sonett 72, das mit dem Wunsch schlief3t, die Zeit
moge angehalten werden, damit der Liebende seinen « dolce signore » in den
Armen halten konne:

O felice quel di, se questo é certo!
Fermisi in un momento il tempo e l’ore,
il giorno e ’1 sol ne la sua antica traccia;

accio ch’i’ abbi, e non gia per mio merto,
il desiato mie dolce signore
per sempre nell’indegne e pronte braccia.

29 Die Interpretationen zu dieser Stelle sind in der Tat kontrovers, vgl. dazu Zaja (Michelange-
lo Buonarroti: Rime [2010], S. 127) und Fanelli (Michelangelo Buonarroti: Rime [2006], S. 117.
Residori, der die zweite Moglichkeit favorisiert, fiihrt einen Passus Cavalcantis an: « ’anima
mia vilmente shigottita / de la battaglia ch’ell’ave dal core » (zit. nach der Ausgabe von Fanelli,
S. 117).

30 In Zajas Edition, die der Girardis folgt, sind dies die Rime 130 und 131 (« Non é senza perig-
lio ... », «Sotto duo belle ciglia ... »). Dazu Michelangelo Buonarroti: Rime [2010], S. 291f., Mi-
chelangelo Buonarroti: Rime [2006], S. 31 ff.
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(O gliicklicher Tag, wenn dies gewiss ist!
Dann sollen Zeit und Stunden in einem Moment verharren,
Tag und Sonne auf der gewohnten Bahn stehen bleiben;

so dass ich, nicht etwa durch mein Verdienst,
meinen begehrten, siiflen Herrn,
fiir immer in meinen bereiten, unwiirdigen Armen empfange.)

Guglielmo Gorni zufolge bezieht Michelangelo die Vorstellung der in ihrem
Laufe angehaltenen Gestirne aus einer alttestamentarischen Episode, wo das
Anhalten der Zeit in Zusammenhang mit der Offenbarung Gottes steht.3! Die
herbeigesehnte Anwesenheit des Geliebten kdme so einer géttlichen Epiphanie
gleich. Zugleich erinnern die Verse stark an die sechste Strophe in Petrarcas
Sextine 22, in der ein unzweideutiges Begehren nach physischer Vereinigung
mit der Geliebten geduf3ert wird.32

Die Beispiele haben gezeigt, dass Michelangelo den Augenblick sowohl als
Zeitpunkt, als auch als Augen-Blick auffasst. Seine Gestaltung des Augenblicks
scheint dabei von zwei konkurrierenden Modellen geprédgt: dem neuplatoni-
schen, das das einmalige, unvermittelte Schauen als epiphanischen Moment
dem gewohnheitsméafiigen, sinnlichen Betrachten entgegensetzt, und dem pet-
rarkischen, in dem die Spiritualisierungstendenzen durch punktuelle Riickfélle
in ein sinnliches Begehren durchbrochen werden.

2.3 Die Materialisierung des inneren Bildes in Rime 54

Eine dezidiert ungewdhnliche Gestaltung des Augen-Blicks findet sich in Mi-
chelangelos Rime 54 — ein eher friiher Text, geschrieben zu Beginn der 1530er
Jahre, dem die Forschung bisher noch kaum Beachtung geschenkt hat.33 For-
mal erinnert dieses aus dreizehn Strophen bestehende Langgedicht, wie Zaja

31 Vgl. den Kommentar zu den Versen 10-11 bei Zaja (Michelangelo Buonarroti: Rime [2010],
S. 188). Im Buch Josua (10,12-14) wird von der Manifestation Gottes erzihlt, der Josuas Bitte
erhort und Sonne und Mond anhélt, damit das Volk Israel an seinen Feinden Rache nehmen
kann.

32 Darauf weist schon Residori hin: « Con lei foss’io da che si parte il sole, / et non ci ve-
dess’altri che le stelle, / sol una nocte, et mai non fosse ’alba; / et non se transformasse in
verde selva / per uscirmi di braccia, come il giorno / ch’Apollo la seguia qua giu per terra.»
(RVE, S. 87).

33 Hub fasst das Gedicht in dem erwdhnten Aufsatz (Berthold Hub: Material Gazes, S. 114f.)
als Beleg fiir orthodox neuplatonisches Gedankengut bei Michelangelo auf.
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anmerkt, an die volkstiimliche Liebeslyrik des Quattrocento.3* Ich wiirde noch
weiter gehen und das Gedicht in den Kontext jener burlesken Lyrik stellen, wie
sie von Kiinstlern und Literaten wie Pietro Aretino, Bronzino und Benedetto
Varchi gepflegt wurde, die wie Michelangelo der Accademia Fiorentina ange-
horten.3> Wie Deborah Parker anhand der burlesken Lyrik Bronzinos gezeigt
hat, gaben diese Gedichte in der Regel vor, einfache Alltagsgegenstinde zu
rithmen, die jedoch, einem extrem codierten Sprachgebrauch folgend, auf Se-
xuelles verwiesen.3¢ Unter den sexuellen Praktiken, die die Gedichte themati-
sieren, werden vor allem homosexuelle Praktiken genannt.3” Michelangelos
Gedicht 54 kann nicht unmittelbar der von Parker beschriebenen Lyrik zuge-
ordnet werden, weil es nicht mit doppeldeutig auszulegenden Termini arbeitet,
sondern mit der Transposition neuplatonischen Gedankenguts in eine antisub-
lime, sexuell konnotierte Bildlichkeit. Man sollte also eher von einer Kontami-
nation eines petrarkistisch-neuplatonischen mit einem burlesken Diskurs spre-
chen. Doch blicken wir zunachst auf den Text:

To crederrei, se tu fussi di sasso,
amarti con tal fede, ch’i’ potrei
farti meco venir pitt che di passo;
se fussi morto, parlar ti farei,

5 se fussi in ciel, ti tirerei a basso
co’ pianti, co’ sospir, co’ prieghi miei.
Sendo vivo e di carne, e qui tra-nnoi,
chi t’ama e serve che de’ creder poi?

(Ich wiirde glauben, wérst du auch aus Stein,

dann liebt’ ich dich mit solcher Zuversicht,

dass du zu mir gelaufen kdmst;

warst du tot, so bracht’ ich dich zum Sprechen,

warst du im Himmel, z6g’ ich dich herunter

durch mein Weinen, meine Seufzer, meine Bitten.

Du aber bist lebendig und aus Fleisch, hier unter uns,
was darf dann glauben, der dich liebt, dir dient?)

34 Vgl. Michelangelo Buonarroti: Rime (2010), S.142. Girardi und Frey datieren den Text
um 1531/1532. Der Text ist als Autograph erhalten (vgl. Carl Frey: Die Dichtungen, S. 321-323).
Frey zufolge konnte das Gedicht, auf dem sich an einer Stelle die Worte «a i bastiano » finden,
Sebastiano del Piombo gewidmet sein (ebda., S. 323).

35 Vgl. Deborah Parker: Bronzino: Renaissance Painter as a Poet. Cambridge: Cambridge UP
2000, S. 17.

36 Ebda., S. 20. Als Beispiele nennt Parker u. a. Bronzinos Gedichte Del pennello, La padella,
Della cipolla.

37 Ebda., S. 29, S. 35-39.
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Um das méannliche Du der Macht seiner Liebe zu versichern, bietet das Ich
samtliche Topoi auf, die iiblicherweise — in den entsprechenden Traktaten der
Renaissance — die Macht der Kunst zelebrieren: Ware der Geliebte aus Stein,
so wiirde es ihn - gleich Pygmalion — zum Leben erwecken und so verliebt
machen, dass er ihm nachliefe; wire er tot, wiirde es ihm dennoch eine Stimme
verleihen, wére er im Himmel, wiirde es ihn durch seine Trdnen nach unten
ziehen. Es geht hier also auch darum, was die Kunst beziehungsweise die Ima-
gination mit dem Du anstellen kann, vielmehr: kénnte, wenn das Du gefiigige
Materie wire. Dieses Du aber lebt, es ist real (« qui tra noi»), das Ich braucht
es nicht zum Leben zu erwecken — worauf kann es dann hoffen? Die Ironie,
mit der Michelangelo hier die iibersteigerten Topoi des petrarkistischen Liebes-
dienstes am Widerstand der Realitdt scheitern 1dsst, ist uniiberhdrbar. Den-
noch glaubt das Ich, Anlass zur Hoffnung zu haben:

I’ non posso altro far che seguitarti,
10 e della grande impresa non mi pento.
Tu non se’ fatta com’un uom da sarti,
che si muove di fuor, si muove drento;
e se dalla ragion tu non ti parti,
spero c’un di tu mi fara’ contento:
15 ché '] morso il ben servir togli’ a’ serpenti,
come l’agresto quand’allega i denti.

(Ich kann nicht anders, als dir folgen,

bereue nicht mein grofies Unternehmen.

Du bist nicht so wie eine Schneiderpuppe,

die man bewegt von auf3en und von innen,

und bleibst du weiter bei Verstand,

erhorst du mich, das hoff’ ich, eines Tags:

denn guter Liebesdienst nimmt Schlangen auch ihr Gift
wie saurer Traubensaft, wenn er die Zdhne bindet.)

Bemerkenswert ist, dass das Du nunmehr als Frau auftritt (« fatta »). Eine spezi-
fisch weibliche Identitdat wird ihm allerdings nur noch in Strophe 6, 7 und 12
zugeschrieben, in den iibrigen der dreizehn Strophen bleibt das geliebte Wesen
geschlechtsneutral.3® Da das Du keine «Schneiderpuppe » ist («uom da sar-
ti»), die sich beliebig bewegen ldsst — was wohl bedeutet, dass das Du seinen
eigenen Kopf hat —, kann das Ich hoffen, dass das Du sich verniinftig («ragi-
on») zeigen und das Ich eines Tages erhdren moge. Vielleicht wird sich das
Du einmal durch die Liebesdienste («ben servir») des Ich erweichen lassen

38 In spateren Gedichten hat Michelangelo, wie schon erwdhnt, bisweilen das urspriinglich
ménnliche durch ein weibliches Du ersetzt.
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und so sein Schlangengift verlieren, wie auch der Mund beim Trinken saurer
Fliissigkeit seine Bif3kraft verliert. Dieser Vergleich ist nicht nur in sich inkon-
gruent (das «ben servir» wird dem «agresto» gleichgesetzt), er widerspricht
auch ganz eklatant der Vorstellungswelt des petrarkistischen Liebesdienstes,
der hier mit «ben servir» noch einmal aufgerufen wird. Der petrarkistischen
Sprache niher ist die folgende Strophe mit ihren Abstrakta und Antithesen; in
den fragmentarischen Strophen 4 und 5 — die Michelangelo vermutlich spater
vervollstandigen wollte — werden dagegen korperliche Prozesse des Aufneh-
mens und Ausscheidens von Substanzen evoziert (« come suole il mangiar far
al digiuno », V. 36; « com’altri il ventre di votar si muore », V. 39). Deren derbe
Komik entspricht dem erwdhnten Vorbild der burlesken Dichtung; interessant
ist, dass sich hier eine fiir das gesamte Gedicht zentrale Vorstellung ankiindigt,
namlich die Vorstellung, mit dem Du bzw. mit der Liebe zum Du «<bis zum
Platzen > gefiillt zu sein. Betrachten wir dazu die Strophe 8:

I’ sento in me non so che grand’amore,

che quasi arrivere’ ’nsino alle stelle;

e quando alcuna volta il vo’ trar fore,
60 non ho buco si grande nella pelle

che nol faccia, a uscirne, assa’ minore

parere, e le mie cose assai men belle:

c’amore o forza el dirne é grazia sola;

e men ne dice chi pit alto vola.

(Ich fiihle in mir eine unbeschreiblich grof3e Liebe,

dass ich fast bis zu den Sternen reiche,

und wenn ich sie hervorziehen will,

dann habe ich kein so grofies Loch in der Haut,

das sie, wenn sie daraus hervorgeht, nicht viel geringer
scheinen liefle, und meine Dinge viel weniger schon:

denn Liebe oder die Kraft, davon zu sprechen, sind eine Gnade
und weniger vermag zu sagen, wer hoher fliegt.)

Sie beginnt und endet erhaben, mit einer Liebe, die den Verliebten fast bis zu
den Sternen hebt (« che quasi arrivere’ *nsino alle stelle »), und die umso weni-
ger versprachlicht werden kann, desto sublimer sie ist (« e men ne dice chi pit
alto vola»). Das Bild, mit dem die Inkommensurabilitdt dieser Liebe ausge-
driickt werden soll, ldsst den Leser aber in seiner grotesken Materialitdt per-
plex: Wenn er sie « hervorholen » wolle («trar fore»), so der Liebende, dann
habe er kein Loch in seiner Haut, das grof3 genug sei, um sie herauszulassen —
seine Liebe erscheine unweigerlich viel kleiner, als sie ist. Erst diese Liebe —
erfahren wir in Strophe 9 - hat das Ich dazu gebracht, sich von der Masse
abzuheben, erst sie hat ihm zu Bekanntheit verholfen. Die zehnte Strophe be-
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tont abermals, und wieder in einer sehr konkreten Weise, wie besessen das Ich
vom Du ist:

Tu m’entrasti per gli occhi, ond’io mi spargo,
come grappol d’agresto in un’ampolla,

75 che doppo ’1 collo cresce ov’e pill largo;
cosi 'immagin tua, che fuor m’immolla,
dentro per gli occhi cresce, ond’io m’allargo
come pelle ove gonfia la midolla;
entrando in me per si stretto viaggio,

80 che tu mai n’esca ardir creder non aggio.

(Du bist {iber die Augen in mich eingedrungen, so dass ich ausfliele

wie eine Traube, die in eine Flasche gepresst wird;

so wachst dein Bild, das mich auf3en nass macht

innen durch die Augen, so dass ich mich ausweite

wie Haut, wo das Mark sie spannt,

da du iiber einen so engen Weg in mich eingedrungen bist,

wage ich es nicht zu glauben, dass du jemals wieder herauskommen wirst.)

Das Du ist durch die Augen in das Ich eingedrungen und hat sich in ihm ausge-
breitet, wie Trauben, die einen engen Flaschenhals passiert haben. Das Bild
des Du macht das Ich von auflen nass und lasst seine Haut von innen an-
schwellen, es ist durch eine so kleine Offnung in das Ich eingedrungen, dass
es wohl niemals wieder herauskommen wird. Dass bei diesem Vorgang die Au-
gen des Ich nass werden, kann man schon bei Petrarca nachlesen (RVF 3), und
bereits bei Giacomo da Lentini wundert sich das lyrische Ich, wie denn eine so
grof3e Frau seine kleinen Augen passieren und wie sie in seinem Herzen Platz
finden konne: ein oft variiertes Motiv, das auch Ronsard aufgreift.3® Michelan-

39 Or come pote si gran donna entrare

per gli oc[c]hi mei che si pic[c]ioli sone?

e nel mio core come pote stare,

che 'nentr’esso la porto 1a onque i’ vone?

[Lo] loco 1a onde entra gia non pare,

ond’io gran meraviglia me ne done;

ma voglio lei a lumera asomigliare,

e gli oc[c]hi mei al vetro ove si pone.

Lo foco inchiuso, poi passa difore

lo suo lostrore, sanza far rot[t]ura:

cosi per gli oc[c]hi mi pass’a lo core,

no la persona, ma la sua figura.

Rinovellare mi voglio d’amore,

poi porto insegna di tal criatura.
(Giacomo da Lentini, Sonett 22, in: Gianfranco Contini (Hg.), Poeti del Duecento, Milano/Napoli:
Ricciardi 1960, Bd. 1, S. 76). Vgl. auch, zur Traditionsgeschichte des Topos des ins Herz einge-
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gelo aber forciert die kérperliche Konkretheit der Beschreibung derart, dass die
sexuellen Konnotationen nicht zu iibersehen sind.

In seiner handschriftlichen Version des Gedichts hat Michelangelo dieser
Strophe eine andere Version beigefiigt — sie muss ihn also besonders beschaf-
tigt haben:40

Tu m’entri tutto ond’io me tutto spargo

per gli occhi come grappolo in una ampolla
che cresce dopo ’l collo ov’é piu largo

poi che t’ho dentro se la mie midolla
ond’io ricresco e tanto il corpo allargo
quante del cor I'immagin si satolla

ne spero esca ond’entrasti del gran petto
tanto capace e I’occhio tanto stretto

(Du kommst ganz in mich hinein, so dass ich mich ganz ergiefle
durch die Augen, wie Trauben in eine Flasche

die wachsen, nachdem der Flaschenhals sich weitet

nachdem ich dich in mir habe, bist du mein Mark

so dass ich wieder wachse, und den Korper so sehr ausdehne
wie das Bild sich von meinem Herzen néhrt

und ich hoffe, dass du nicht austrittst, wo du hineinkamst,

aus der Brust, die so breit ist, und das Auge so eng.)

Wir finden hier abermals das Bild der durch einen Flaschenhals gepressten
Trauben und des korperlichen Anschwellens. Im Gegensatz zur fritheren Versi-
on wird der Prozess des Eindringens als ein gegenwartiger vorgestellt; zugleich
wird die Unaufloslichkeit der phantasmatischen Verschmelzung zwischen Ich
und Du jetzt starker betont. Das Du erfiillt das Ich ganz und gar — falls man
«tutto» nicht auf das Ich, sondern auf das Du bezieht, handelt es sich hier
iibrigens wieder um ein mannliches Du. Das Bild des Du fiillt das Ich nicht nur
aus, es wird zu seinem « Mark », und es bemachtigt sich des Herzens des Ich
derart, dass es sich von ihm ndhrt. Nun ist die Vorstellung der Dame, die das
Herz des Liebenden isst, ein weiterer klassischer Liebestopos; ein Topos, der
gewOhnlich in der sublimierten Sprache der hofischen (bzw. spiter der petrar-
kistischen) Dichtung vorgetragen wird. Die Besonderheit dieses Bildes — wie
der gesamten Strophe — aber ist, dass der psychologische Prozess und seine

meiflelten oder gemalten Bildes der Geliebten Vincent Moleta: « Voi le vedete amor pinto nel
viso» (V.N. IXI, 12): Prehistory of a Metaphor ». In: V. M. (Hg.): La gloriosa donna de la mente.
A Commentary on the Vita Nuova. Firenze: Olschki 1994, S. 77-95. Ronsard greift den Topos
insbesondere in dem Sonett Si seulement l'image de la chose ... auf.
40 Ich zitiere die Variante nach Carl Frey: Die Dichtungen des Michelagniolo Buonarroti,
S. 321), habe den Text jedoch der heutigen Orthographie angepasst.
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metaphorische Veranschaulichung gleichsam auf einer gemeinsamen Ebene
der konkreten Korperlichkeit stehen.#! Das Bild begniigt sich hier nicht damit,
im Herzen des Liebenden zu wohnen, vielmehr isst es («si satolla») dessen
Herz auf. Nicht der Liebende ndhrt sich vom Bild des geliebten Wesens, er wird
von ihm besetzt und «aufgegessen ».

Dass die Reaktion des Ich auf den Anblick des Du hier zugleich nach dem
Muster der neuplatonischen Blick-Theorie gestaltet ist, wird durch die folgende
Strophe deutlicher:

Come quand’entra in una palla il vento,
che col medesmo fiato I’animella,
come l’apre di fuor, la serra drento,
cosi 'immagin del tuo volto bella

85 per gli occhi dentro all’alma venir sento;
e come gli apre, poi si serra in quella;
e come palla pugno al primo balzo,
percosso da’ tu’ occhi al ciel po’ m’alzo.

(So wie der Wind, der in einen Ball eindringt,

mit demselben Hauch das Ventil von auf3en 6ffnet und von innen schlief3t,

so fiihle ich das schone Bild deines Antlitzes

iiber die Augen in die Seele gelangen;

und so wie das Bild [meine Augen] erst 6ffnet, so verschlief3t es sich dann in der Seele,
und wie ein Ball, der nach dem ersten Stof3 von einer Faust getroffen wird,

erhebe ich mich, von deinen Augen getroffen, zum Himmel.)

Eigentlich ist das Bild von einer unwiderstehlichen Komik: Sobald der Lieben-
de von den Blicken seines Liebesobjekts getroffen wird, fahrt er hoch, wie ein
Ball, den ein Faustschlag in den Himmel schief3t. Und doch ist es nicht zu
iibersehen, dass Michelangelo zugleich die bekannte, durch Marsilio Ficino
vulgarisierte Vorstellung aufruft, derzufolge der schéne Anblick des oder der
Geliebten es dem Liebenden ermdglicht, sich zur Kontemplation der wahren,
himmlischen Schonheit aufzuschwingen. In der folgenden Strophe sinnt der
Liebende dariiber nach, dass einer so schénen Frau — hier also explizit eine
Frau — das Lob eines Einzigen nicht geniige, um in der letzten Strophe mit
einer recht konventionellen Emphatisierung seines Liebesfeuers zu schliefien.

Welche Botschaft kénnen wir dem Gedicht nun abgewinnen? Seinen un-
vollendeten Charakter muss man sicherlich in Rechnung stellen - er kann fiir

41 So wird das Anschwellen des Ich zugleich auf der buchstdblichen Ebene ausgesagt und
durch die Bilder der Trauben und der angeschwollenen Haut veranschaulicht. Die angeschwol-
lene Haut wiederum erscheint einerseits als ein Vergleich fiir Immaterielles, andererseits weckt
sie sexuelle Assoziationen.
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die inhaltlichen und stilistischen Inkongruenzen des Gedichts eine wenigstens
partielle Erklarung bieten. Dennoch zeichnet sich eine durchgehende Tendenz
ab. Die erste Strophe hatte das Problem aufgeworfen, was denn das Ich mit
einem Du anfangen konne, das nicht als kiinstlerische Materie — als Marmor-
stein, als konventionelle <donna pietra>s, als stumme Idealfigur eines Abwesen-
den - zur Verfiigung stehe. In den folgenden Strophen wurden durchgangig
petrarkistische und neuplatonische Topoi zitiert, jedoch in einer grotesken
Bildsprache, die komische Effekte zeitigte oder einen sexuellen Hintersinn na-
helegte.#2 Dass es im Gedicht jedoch auch eine durchaus ernsthafte Auseinan-
dersetzung mit der neuplatonischen Blicktheorie gibt, zeigt insbesondere die
zehnte Strophe, die Michelangelo immerhin so sehr beschiftigte, dass er nach
alternativen Formulierungen und Bildern fiir das zentrale Seh-Erlebnis suchte.
An ihr tritt ein Charakteristikum von Michelangelos Lyrik besonders deutlich
zutage: namlich die Tendenz, Diskordantes (auf Ebene der Aussage oder des
Registers) nebeneinander stehen zu lassen.*3

3 Woher kommt die Schonheit? Innere und
duflere Bilder

Worin besteht nun die Diskordanz, das irritierende Moment in Strophe 10? Zu-
nédchst einmal ist es natiirlich die Materialisierung eines imaginativen Prozes-

42 Fiir eine parodistische Materialisierung der Ficino’schen Lehre konnte sich Michelangelo
auf Vorbilder wie Luigi Pulci berufen, der um 1473/74 in seinem Sonett 145 die neuplatonische
Seelenlehre folgendermafien parodierte: « Costor, che fan si gran disputazione / dell’anima,
ond’ell’entri o ond’ell’esca, / o come il nocciolo si stia nella pesca, / hanno studiato in su n’un
gran mellone. » Und vielleicht hat auch der Einfluss seines Mentors Angelo Poliziano zu einer
kritischen Perspektive Michelangelos auf Ficinos Philosophie beigetragen. Zu Pulcis und Poli-
zianos Widerstand gegen Ficino sowie Pulcis Sonett vgl. Huss: Lorenzo de’ Medicis, S. 69-76.

43 Dies hat iiberzeugend die bereits erwdhnte Arbeit von Campeggiani gezeigt. Es ist iiberdies,
wie bereits Glauco Cambon (Glauco Cambon: Michelangelo’s Poetry. Fury of Form. Princeton:
University Press 1985, S. 30f.) anhand eines Vergleichs von Rime 97 und 20 gezeigt hat, fiir
Michelangelo durchaus nicht uniiblich, ein- und dasselbe Bild einmal in einem « hohen », ein-
mal in einem erotisch-derben Kontext einzusetzen. Vgl. die beiden Variationen auf die « bren-
nende » Liebe des Ich: « Al cor di zolfo a la carne di stoppa (...) / non é gran meraviglia, in un
baleno / arder (...)» (Michelangelo Buonarroti: Rime [2010], S. 97, V. 1-8); « Quand’io ti veggio,
in su ciascuna poppa / mi paion duo cocomer in un sacco, / ond’io m’accendo tutto come
stoppa »; ebda., S. 86 (Rime 20, V. 17-19). Zum Verhiltnis von « Komik » und « Ernst » in Michel-
angelos burlesken lyrischen « Selbstportrats » vgl. Antonio Cornaro, der zu Recht auf die ent-
sprechende Tradition verweist (Appunti sull’autoritratto comico fra Burchiello e Michelangelo.
In: Aldo Gallo/Maria Piccinini/Massimiliano Rossi (Hg.): Il ritratto nell’Europa del Cinquecento.
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ses. Von einem quasi-materiellen Wachsen des inneren Bildes war bereits in
dem zitierten Fragment 44 die Rede.

Das Ich stellte einen Vergleich zwischen einem dufleren und einem inneren
Bild an, wobei es aber durchaus unklar war, ob der Schluss («e quella cede /
quasi vilmente e senza alcuna stima ») bedeuten sollte, dass das dufiere Bild
vor der grofleren Schonheit des inneren Bildes weichen miisse, oder vielmehr,
dass die Seele (« quella »), jeder Urteilskraft beraubt, dem Zauber des dufieren
Bildes erliege. Dabei gehort das Fragment 44 einer Gruppe von vier Gedichten
an (41-44), von denen auch Gedicht 42 die Konkurrenz zwischen dem inneren
und dem dufleren Bild problematisiert.** Tatsdchlich beginnt dieses mit der
Frage:

Dimmi di grazia, Amor, se gli occhi miei
veggono ’l ver della belta ch’aspiro,

o s’io I’ho dentro allor che, dov’io miro,
veggio scolpito el viso di costei.

(Sag’ mit mir, bitte, Amor, ob meine Augen

das Wahre der Schoénheit sehen, nach der ich strebe,

oder ob ich sie in mir trage, wenn ich, wohin ich auch blicke,
ihr Antlitz gemeif3elt sehe.)

Das Ich fragt sich hier, ob die mit dem dufleren Auge gesehene Geliebte (« cos-
tei») auch die (im neuplatonischen Sinn) wahre Schonheit darstelle, oder ob
sich das wahre Bild der Schénheit in seinem Inneren befinde und von dort
aus auf die Aufienwelt projiziert werde. Letzteres Motiv verweist natiirlich auf
Petrarca (insbesondere RVF 96 und 127). Es geht also um das Dilemma, ob sich
wahre Schonheit als Abglanz eines dufleren Objektes manifestieren kénne,
oder ob die Moglichkeit, die wahre Schonheit zu schauen, immer nur durch
ein dem Liebenden bereits innewohnendes Urbild der Schonheit gegeben sei.
Letztlich stellt sich Michelangelo — und dies scheint keiner der Kommentatoren
bemerkt zu haben — das Subjekt-Objekt-Problem: Gibt es eine Schonheit, die

Firenze: Olschki 2007, S. 117-136, sowie Antonio Cornaro: Michelangelo, il comico e la malinco-
nia. In: A. C.: La regola e la licenza. Studi sulla satira e la poesia burlesca fra Cinque e Seicento.
Manziana 1999, S. 115-133).

44 Ida Campeggiani sucht anhand der Varianten nachzuweisen, dass Michelangelo hier an-
fangs eine von der neuplatonischen Doktrin abweichende Version des «innamoramento» durch
die Augen gewagt hat, die womdglich sogar eine Aufwertung der Bildhauerei impliziert, und
dass er diese Abweichungen durch nachtragliche Korrekturen wieder abgeschwacht hat. IThre
Argumentation will mir an dieser Stelle nicht ganz einleuchten, wichtig ist aber die von Cam-
peggiani auch fiir Rime 112 betonte Spannung zwischen innerem und duflerem Bild (vgl. Ida
Campeggiani: Le varianti, S. 32-41).
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den dufieren Objekten innewohnt, oder ist Schonheit immer die Projektion ei-
ner dem Subjekt innewohnenden Idee auf die Aulenwelt? Die Varianten zu
Strophe 2 und 4 bestdtigen diese Interpretation:4>

V. 2 veggono ’l ver della belta ch’aspiro vien la belta di fuor come ’l martiro

V. 4 veggio scolpito e viso di costei veggio pit bello el viso di costei

So wird durch die Variante zu Strophe 2 noch deutlich, dass es um eine von
auflen kommende Schonheit geht, wahrend die Variante zu Strophe 4 zeigt,
dass das Motiv der in die AuBenwelt projizierten Schonheit wohl nicht primar
auf Petrarca, sondern auf Ficino verweist. Bereits «scolpito» erinnert an Fici-
nos These, dass der Liebende in seinem Inneren das Bild des Geliebten schoner
mache und dem Urbild der Schonheit angleiche (« sculpit in animo »); die Vari-
ante bestétigt, dass es hier tatsdchlich um ein Schoner-Machen geht. Im Licht
dieses Dilemmas — das in Gedicht 42 letztlich ganz orthodox aufgelost wird —
zeigt sich der subversive Gehalt von Rime 54, Strophe 10 deutlicher.

Michelangelo kontaminiert hier die eingangs skizzierte neuplatonische
Theorie der « guten » Liebe beziehungsweise des «guten > Sehens (das Bild des
geliebten Wesens wird in der Seele veredelt) mit dem <schlechten> Sehen, in
dem nicht der Liebende das innere Bild gestaltet, sondern von diesem besetzt
oder gar — achtet man auf die sexuellen Unterténe — auf recht gewaltsame Art
befruchtet wird. Damit riickt aber genau die Frage ins Zentrum, die bereits in
Rime 42 anklang: ndmlich die Frage, was passiert, wenn die imaginative Tatig-
keit, wie sie von Ficino der guten Liebe nachgesagt wird, nicht von einem dem
Liebenden von Geburt an innewohnenden Urbild determiniert wird, sondern
von einem von auf3en herkommenden Abbild. Im Gegensatz zu Ficinos Lieben-
den, der das innere Bild imagindr gestaltet, ist Michelangelos Liebender also
das passive Opfer eines schmerzhaften, gewaltsamen Seh-Prozesses. Diese Pas-
sivitdt des Liebenden kehrt auch wieder in einem spateren Gedicht, das jedoch
ein dezidiert hohes Register wdhlt. Das Gedicht 153 der Rime stammt aus jener
Schaffensphase, die fiir die lyrische Produktion des Kiinstlers als die bedeu-
tendste gilt. Es ist vermutlich zwischen 1536 und 1542 entstanden und der adli-
gen Dichterin Vittoria Colonna gewidmet, zu der Michelangelo eine intensive
spirituelle Freundschaft unterhielt:

Non pur d’argento o d’oro
vinto dal foco esser po’ piena aspetta,
vota d’opra prefetta,

45 Die Varianten werden hier zitiert nach Ida Campeggiani, Le varianti, S. 35.
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la forma, che sol fratta il tragge fora;
5 tal io, col foco ancora

d’amor dentro ristoro
il desir voto di belta infinita,
di coste’ ch’i’ adoro,
anima e cor della mie fragil vita.

10 Alta donna e gradita
in me discende per si brevi spazi,
c’a trarla fuor convien mi rompa e strazi.

Nicht nur die Form wartet gefiillt zu werden,
mit vom Feuer besiegten Gold und Silber,

leer des vollkommenen Kunstwerks harrend,
das erst wenn sie zerbrochen, sie enthiillt;
auch ich schiire mit dem Liebesfeuer,

das in mir ist,

das unerfiillte Verlangen nach unendlich Schénem,
nach jener, die ich anbete,

Seele und Herz meines zerbrechlichen Lebens.
Die hohe und begehrte Herrin

kommt durch so enge Wege in mich herab,
dass ich zerbrechen muss, um sie zu entlassen.

Typisch fiir die Vittoria Colonna-Gedichte ist, dass die Liebe zwischen Ich und
Du als ein kiinstlerischer Prozess vorgestellt wird. Das Bild, das hier zur Veran-
schaulichung solcher Liebes-Kunst gewdhlt wurde, stammt aus der Metallgie-
Berei. Der Vergleich, der sich unter der komplexen Syntax dieses Madrigals
verbirgt, ist folgender: Das Ich ist wie eine leere Form, die darauf wartet, mit
dem edlen Metall des Du angefiillt zu werden. Dieses soll unter seiner Liebe
schmelzen und durch die engen Offnungen - die schmalen Kanile, durch die
das Metall in die Hohlform geleitet wird“® beziehungsweise die Augen - in
es herabkommen. Als vollkommenes Kunstwerk kann das Du erst freigesetzt
werden, wenn das Ich, seine Guf3form, zerbricht.

Vergleichen wir das vorliegende Madrigal mit dem Gedicht 54, so zeigt
sich, dass Michelangelo einige Schliisselworter und Vorstellungen aus jenem
hier wiederaufgenommen hat:

54 153

e quando alcuna volta il vo’ trar fore, (V. 59) la forma, che sol fratta il tragge fora;

entrando in me per si stretto viaggio, in me discende per si brevi spazi,
che tu mai n’esca ardir creder non aggio. c’a trarla fuor convien mi rompa e strazi.
(V. 791.)

46 Fiir diesen Hinweis danke ich Hans Aurenhammer.
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So war dort die Rede von der grofien Liebe des Ich, die, sobald es sie hervorzie-
hen wollte, durch keine Korper6ffnung passte; hier von der Notwendigkeit, die
duflere Form zu zerbrechen, um das Gufiwerk hervorzuziehen. Ferner von den
kleinen Offnungen, durch die das Du in das Ich eindringt, so dass es unmdg-
lich scheint, es wieder herauszubekommen — es sei denn, man brache das Ich
entzwei.”” Vor allem aber findet sich hier abermals das Motiv des geliebten
Bildes, das durch die Augen in den Liebenden eindringt und ihn besetzt. Wur-
de dieser Prozess im fritheren Gedicht anhand einer recht derben Bildlichkeit
dargestellt, so wird er hier als eine positive, kreative Erfiillung des Ich anvi-
siert.

Der Liebende macht sich aus dem Bild der Geliebten ein Kunstwerk, und
er geht — als aufnehmende Form dieses Werks — mit diesem Bild schwanger.48
Dies erscheint noch deutlicher, wenn man beachtet, dass der Text auch eine
subtile mythologische Anspielung enthdlt. Das Du, das in Gestalt fliissigen Gol-
des in das Ich herabkommt, nimmt die Rolle Jupiters ein, der als Goldregen
Danae befruchtet. Die Befruchtung des Ich durch das Bild des Du erscheint so
als eine kiinstlerische Schwangerschaft, die mit einem schmerzhaften Gebar-
vorgang («mi rompa e strazi») ihre Vollendung findet.#° Diese Bildlichkeit
konnte man nun als einen ganz orthodoxen Rekurs auf Ficinos Metapher von
der Schwangerschaft der Seele deuten.® Doch es gibt einen entscheidenden
Unterschied. Bei Ficino sind die Urbilder (< formas») der Dinge die Samen (< se-
mina>), welche die Seele dazu anregen, das Sch6ne zu begehren und hervorzu-
bringen. Bei Michelangelo dagegen kommt das befruchtende Element von au-
fen: Es ist das Bild der Geliebten, das hier zugleich als Material des Kunst-
werks und als befruchtender «Same> des Kunstprozesses fungiert. In Rime 54
und 153 wird die Schau der Schoénheit also nicht durch ein inneres Urbild ge-
stiftet. Der Liebende ist, fiir sich genommen, eine leere Form, seine Seele ist
ein weifdes Blatt Papier, auf das erst die Liebes-Kiinstlerin etwas einzeichnen

47 In einer Variante des letzten Verses findet sich statt « rompa» «m’ancida» (Carl Frey: Die
Dichtungen des Michelagniolo Buonarroti, S. 437); das Zerbrechen des Ich steigert sich also zu
seinem Tod.

48 Wobei es allerdings sein Liebesfeuer ist, dass das Du zum Schmelzen bringt. Insgesamt
zeigen Michelangelos Gedichte um die Liebes-Kunst, dass Michelangelo die Liebe (und die
Kunst) als ein Zusammenwirken mehrerer Faktoren begreift. Darin liegt der Unterschied ge-
geniiber der petrarkistischen Liebeskonzeption, in der die Geliebte stets nur als kiinstlerisch
zu formendes Material erschien.

49 Eine Anspielung auf den Geburtsvorgang findet sich auch, wie Cambon gezeigt hat, in den
Gedichten Rime 152 und 236: Hier wird die Frau als Geburtshelferin vorgestellt, die dem Ich zu
einer spirituellen Wiedergeburt verhelfen soll (Glauco Cambon: Michelangelo’s Poetry, S. 81f.).
50 Ficino: Uber die Liebe, S. 260 f.
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kann, wie es die Schlussverse dieses vermutlich abermals Colonna gewidmeten
Madrigals (Rime 111) besagen:5!

Disegna in me di fuora,
com’io fo in pietra od in candido foglio,
che nulla ha dentro, e évvi cio ch’io voglio.

(Male von auflen in mir,
wie ich es auf Stein oder auf einem weifden Blatt tue,
die nichts in sich haben, und es ist dort das, was ich will.)

Auch hier wird betont, dass die gnadenvolle Wirkung des Du (es ist die Rede
von «grazia>) von aufien kommt («di fuora»); zugleich mit der Auffassung,
dass das Ich fiir sich genommen «<leer> ist, deutet sich auch das kiinstlerische
Konzept einer creatio ex nihilo an. Das kiinstlerische Substrat enthalt fiir sich
genommen nichts, ihm wohnt kein <« concetto» inne, das der Kiinstler nur noch
aus dem Marmorblock befreien muss. Michelangelos vielkommentierte Verse
aus Rime 151 besagen (wie ich glaube) vielmehr, dass ein guter Kiinstler keinen
noch so komplexen Entwurf ersinnen kann, der nicht mittels eines einzigen
Marmorblocks realisiert werden kénne:

Non ha I’ottimo artista alcun concetto
c’un marmo solo in sé non circonscriva
col suo superchio [...]

(Nicht ein Konzept besitzt der beste Kiinstler,
das nicht ein Marmorblock allein in sich umgrenzte
mit seinem Ubermaf3 [...])

Der Entwurf des «ottimo artista», mit dem wohl eher Gott gemeint ist, als ein
ausgezeichneter menschlicher Kiinstler, ist hier also keineswegs neuplatonisch
bereits im Marmor angelegt; der Marmor enthélt allenfalls (wie bereits Varchi
anmerkte) das Potenzial zur Realisierung des Kunstwerks. In allen zitierten
Gedichten geht es jedoch nicht um die Realisierung eines materiellen Kunst-
werks, sondern um die veredelnd-formende Wirkung, die das Du auf das Ich
ausiibt oder ausiiben soll.>2 Nicht umsonst gebraucht Michelangelo in Rime 153

51 Michaelangelo Buonarotti, Rime (2010), 111, S. 262, V. 11-13.

52 Matteo Residori (Matteo Residori: Autoportrait de l’artiste en « feuille blanche »: L’art com-
me métaphore dans les poémes de Michel-Ange. In: Chroniques italiennes, Série web 6, 4 (2004),
S. 1-21) hat Michelangelos lyrischen Rekurs auf bildkiinstlerische Techniken katalogisiert und
analysiert. Ich fiige seiner Bestandsaufnahme die Gedichte 239, 240 und 242 hinzu. Unter Mi-
chelangelos rund 300 Gedichten finden sich somit 15, in denen kiinstlerische Techniken
(Skulptur, Malerei, Metallgief3erei, Kalkbereitung) evoziert werden. Stets dienen diese Techni-
ken als Vergleich, die innere Zustdnde oder Prozesse veranschaulichen sollen; in der Regel
geht es dabei um die Liebeskunst, die dem Liebenden zu einer inneren Veredelung verhelfen
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einen Vergleich aus der Metallgief3erei, die ihm als Bildhauer doch eher fremd
war. In der aktiven Wirkung des Du und der Passivitdt, mit der der Liebende
diese erleidet, liegt nun auch der entscheidende Unterschied zum ficiniani-
schen, aber auch zum petrarkischen Liebeskonzept. Zwar erliegt auch dort der
Liebende einem Blickzauber, der seine Imagination besetzt. Doch bei Petrarca
wie bei Ficino geht der Liebende in seiner Imagination aktiv mit dem Bild des
geliebten Wesens um: Er beginnt mit ihm einen imagindren Dialog (RVF 78),
er malt es sich schoner aus, als es in der Realitét ist, er gestaltet es zum Kunst-
werk. Bei Michelangelo dagegen kommt die kreative Kraft nicht aus dem Ich,
sondern aus dem Du, nicht von innen, sondern von auf3en.

Obwohl man einrdumen muss, dass diese Ubermacht des Du sowohl fiir
die an Cavalieri als auch fiir die an Colonna gerichteten Gedichte charakteris-
tisch ist, zeugt die Divinisierung des Du in den Colonna-Gedichten von einer
bezeichnenden Uberformung des neuplatonischen durch christlich-reformier-
tes Gedankengut. Michelangelo wie auch Vittoria Colonna standen dem Kreis
des sogenannten <Evangelismo» nah, einer mit reformistischem Gedankengut
sympathisierenden Bewegung italienischer Kirchenmanner und Intellektueller.
In diesem Kontext erschien der Mensch als ein zutiefst erlésungsbediirftiges
Wesen, das nicht durch eigene gute Taten, sondern allein durch gottliche Gna-
de sein Heil finden konnte.>3 Ein solches Menschenbild steht im Kontrast zum

soll. In sieben Gedichten wird das Ich als Kiinstler dargestellt, davon allein in einem als fraglos
erfolgreicher Kiinstler, in zweien als scheiternder Liebeskiinstler. In drei Gedichten wird die
Frau explizit als Liebeskiinstlerin dargestellt, die das Ich veredelt und formt. In neun Gedich-
ten ist das Ich als Stein oder Papier blofles Material des kiinstlerischen Prozesses oder, wie
hier einmalig, dessen Form. Eine Ausnahme bilden die Gedichte 239-242, in denen das Ich als
erfolgreicher oder moglicherweise erfolgreicher Bildhauer dargestellt und die Frau der steiner-
nen Materie gleichgesetzt wird: hier geht es um das Verhaltnis Kunst-Natur und Kiinstler-Mate-
rie.

53 Wie Alexander Nagel gezeigt hat, entwickeln Michelangelo und Vittoria Colonna in ihrer
aus Briefen, Gedichten und Zeichnungen bestehenden «Korrespondenz> ein auf der Gnaden-
lehre basierendes Kunstkonzept, das das kiinstlerische Schaffen implizit als eine elitare, dem
mazenatischen Mechanismus des Tausches enthobene Tatigkeit konzipiert. Vgl. Alexander Na-
gel: Gifts for Michelangelo and Vittoria Colonna. In: The Art Bulletin 79, 4 (1997), S. 647-668,
auflerdem Una Roman d’Elia: Drawing Christ’s Blood: Michelangelo, Vittoria Colonna, and the
Aesthetics of Reform. In: Renaissance Quarterly 59, 1 (2006), S. 90-129. Die Idee der Kunst als
eines Geschenks findet sich in Rime 159; die im Vergleich zur technischen Kunstfertigkeit hohe-
re Bedeutung der géttlichen Gnade im (liebes-) kiinstlerischen Prozess deutet sich an in Rime
236. Der Gedanke der «grazia», die die Frau dem Du zuteil werden lasst, rekurriert z.B. in
Rime 149, 150, 154, 160. Bereits David Summers insistiert auf der Bedeutung der «grazia> in
Michelangelos Dichtung: letztlich seien nicht «ingegno » und «arte » des Liebenden?, sondern
die « grazia », « the bonteous love of his lady », ausschlaggebend fiir das gelungene Kunstwerk
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neuplatonischen Konzept des Menschen, der sich eigenstdandig zur Schau des
Gottlichen aufschwingt: ebenso auch Michelangelos <schwaches» lyrisches
Ich, das ganz von der gnadenvollen Wirkung des vergotterten Du abhdngt.>*

Abschlieflend ldsst sich Folgendes festhalten. In seiner Gestaltung des Au-
genblicks des <innamoramento» greift Michelangelo teils auf petrarkische, teils
auf ficinianische Motive zuriick. Sein eigenwilliger, teilweise subversiver Um-
gang mit den tradierten Mustern ldsst sich insbesondere an der Betonung eines
materiellen Wachsens des inneren Bildes festmachen. Bei ndherer Betrachtung
zeigt sich, dass sich Michelangelo offenbar nicht nur intensiv mit den Meta-
morphosen beschaftigt hat, die das befruchtende Eindringen des geliebten Bil-
des im psychophysischen Haushalt des Liebenden ausldsten, sondern auch mit
der Frage, ob diese Verwandlungen, die nach orthodox-neuplatonischem Ver-
standnis das Hervorbringen der Schonheit zur Folge haben miissten, nun pri-
mar durch ein dufleres oder durch ein inneres Bild determiniert werden.

Wenn Michelangelo wiederholt mit dem Gedanken spielt, dass nicht (wie
es der Neuplatonismus vorschreibt) ein inneres Urbild, sondern der Aufien-
Einfluss des geliebten Wesens mafigeblich fiir die Entstehung der Schénheit
ist, so bedeutet dies eine radikale Modifikation der neuplatonischen Theorie.
Dort war der Anblick Auflerer Schonheit nur ein Stimulus, der die Seele des
Liebenden dazu anstof3en sollte, die in ihr bereits angelegte Schonheitsidee zu
entfalten. Hier liegt die treibende Kraft dagegen in dem Bild, das von aufien in
das Ich einfillt. Dieses < Auf3en > ist wiederum nicht einfach mit einer materiel-
len Auflenwelt gleichzusetzen, erscheint das vergottlichte Du doch viel eher
als Reprasentant eines metaphysischen < Oben>. Es wére nun falsch anzuneh-
men, dass Michelangelo der neuplatonischen Liebes- und Sehtheorie ein alter-
natives, etwa ein re-christianisiertes und mit reformistischem Gedankengut an-
gereichertes Konzept entgegensetzt: Den Rime lassen sich allenfalls Ansétze
zu philosophischen oder kunsttheoretischen Spekulationen entnehmen. Seine
eigenwillige Gestaltung des Augenblicks zeigt jedoch, dass das Motiv der Lie-
be, die durch die Augen geht, fiir Michelangelo weit mehr war als eine alte
Metapher.

beziehungsweise fiir die Fahigkeit, wahre Schonheit zu sehen und hervorzubringen (David
Summers: Michelangelo and the Language of Art, Princeton University Press 1981, S. 218f.).
54 Bereits Gramatzki hat gezeigt, wie sich in Capitolo 54 und in Madrigal 153 eine analoge
Bildlichkeit des vom Du erfiillten Ich manifestiert, sie artikuliert, ihr zufolge die « Vorstellung
von einer gebrochenen, unharmonischen Identitét, die nur durch den Einfluss eines héheren
Anderen in eine vollkommene und damit wirkliche Identitét iiberfithrt werden kann » (Susan-
ne Gramatzki: Zur lyrischen Subjektivitdt, S. 29); Gramatzki geht dabei jedoch nicht auf die
ungewoOhnliche bildhafte Umsetzung der neuplatonischen Sehtheorie ein.
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Milan Herold (Bonn)
« Il presente non pué esser poetico »

Giacomo Leopardis Lesbarkeit der Zeit (Il primo amore,
Alla sua donna)

1 Voriiberlegung

Giacomo Leopardi gilt gemeinhin als bedeutendster italienischer Dichter nach
Dante und Petrarca. Er ist zumindest in Italien fest im nationalen Kulturgut
verankert und ein integraler Bestandteil der italienischen Italianistik. Trotz der
frithen Vermittlungsversuche und Auseinandersetzungen mit seiner nihilisti-
schen und pessimistischen Tendenz und Dichtung durch Arthur Schopenhau-
er, Friedrich Nietzsche und spdter Rainer Maria Rilke in Deutschland, Sainte-
Beuve oder Jules Laforgue in Frankreich ist Leopardi auf3erhalb Italiens immer
noch weit davon entfernt, den Bekanntheitsgrad von Goethe erreicht zu haben.

Leopardis Auseinandersetzung mit dem Augenblick steht unter dem poeto-
logischen Diktum, dass die Gegenwart nicht poetisch dargestellt werden kon-
ne. Daher finden sich in den Canti so viele Gedichte, die Augenblicke der Erin-
nerung darstellen. So entspricht der fragmentarisch-essayistischen Struktur
seines Zibaldone das Bewusstsein, das in Gedichten wie La sera del di di festa
dargestellt wird: Leopardi gestaltet auf paradigmatische Weise lyrische Augen-
blicke der Erinnerung?, die im Zeichen der différance stehen. Der Augenblick
der Differenz wird poetisiert, nicht aber der romantische ideale Augenblick von
Fiille und unmittelbarer Erfiillung der Begierde. Auch theoretisch reflektiert
Leopardi den Umstand, dass der Augenblick, dass das, was gesagt werden soll,
nicht sagbar ist. Das liegt an der Struktur der Sprache und damit auch an der
unseres Bewusstseins. Was ist, ist jetzt, aber unser Bewusstsein der Gegenwart,
ist nicht-gegenwirtig.? Diese Uberlegung hat gravierende Auswirkungen fiir

1 Das letzte Beispiel solcher Augenblicke fragmentarischen Gliicks im Erinnerungsakt ist Le
Ricordanze; vgl. Paola Cori: Augenblick. A Reading of Leopardi’s <Le ricordanze>. In: Rivista
Internazionale di Studi Leopardiani 9 (2013), S. 27-54.

2 Zu dieser sprachphilosophischen Auffassung Leopardis, dass wir den gegenwartigen Augen-
blick <an sich> nicht als solchen registrieren konnen, vgl. den Zibaldone-Eintrag vom
3. Juli 1823, der das Urteil «Io provo presentemente un piacere » («Ich empfinde jetzt ein Lust-
gefiihl ») analysiert, Giacomo Leopardi: Tutte le poesie, tutte le prose e lo Zibaldone. Hg. von
Lucio Felici und Emanuele Trevi. Rom: Newton Compton 2010, S. 2026 (Zib. 2883 f.). Im Folgen-
den beziehen sich alle Zahlen nach der Sigle Zib. auf die Originalpaginierung des Zibaldone di
pensieri. Alle Ubersetzungen sind von mir.
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den Augenblick des Sich-Verliebens, d.h. sowohl fiir dessen Zeitlichkeit als
auch fiir den Blickaustausch der Liebenden.

Das Grimm’sche Worterbuch verzeichnet neben dem Lemma «Augen-
blick », den es als einen «punctum temporis>, als die Zeiteinheit des Augen-
blicks definiert, auch den Eintrag « Augenblitz» als einen scharfen Blick bzw.
als <fulgor oculorum».3 Im Deutschen hat der Ausdruck <Augenblick> im
19. Jahrhundert seine sinnliche Qualitdt verloren. Man spricht eher von Blicken
(der Augen). Der Ausdruck < Augenblitz>, der noch bei Goethe vorkommt, erin-
nert daran, dass Blick und Blitz friiher sprachlich nicht unterschieden wur-
den.* Der Augenblitz entspricht im Franzosischen dem <coup d’ceil>. Ein sol-
cher Augenblick meint eine besondere Erkenntnisform, die vor allem bei einer
Schlacht den Feldherren auszeichnet, der das verwirrende Ganze auf einmal
schaut und erkennt. Ausgehend von dieser technischen Bedeutung entwickelt
auch Leopardi seinen Begriff des < colpo d’occhio», indem er ihn allerdings nur
auf den Dichter iibertrdgt. Der <colpo d’occhio>» ist die Fahigkeit des Genies,
neue Korrespondenzen und Beziige aufzudecken. Seine ausgeprdgte Einbil-
dungskraft zeigt sich in solchen Augenblicken der «ispirazione e quasi pavia
e furore ». Das vollstdndige Zitat lautet:

Ond’é ch’egli ed abbia in quel momento una straordinaria facolta di generalizzare (straor-
dinaria almeno relativamente a lui ed all’ordinario del suo animo), e ch’egli I'adoperi; e
adoperandola scuopra di quelle verita generali e percid veramente grandi e importanti,
che indarno fuor di quel punto e di quella ispirazione e quasi pavia e furore o filosofico
0 passionato o poetico o altro, indarno, dico, [...] non solo quel tal uomo o poeta o filoso-
fo, ma qualunqu’altro o poeta o ingegno qualunque o filosofo acutissimo e penetrantissi-
mo, anzi pur molti filosofi insieme cospiranti, e i secoli stessi col successivo avanzamento
dello spirito umano, cercherebbero di scoprire, o d’intendere, o di spiegare, siccome colui,
mirando a quella ispirazione, facilmente e perfettamente e pienamente fa a se stesso in
quel punto, e di poi a se stesso ed agli altri, purch’ei sia capace di ben esprimere i propri
concetti, ed abbia bene e chiaramente e distintamente presenti le cose allora concepite e
sentite.>

3 Jacob Grimm/Wilhelm Grimm: Deutsches Worterbuch. Hg. von der Berlin-Brandenburgi-
schen Akademie der Wissenschaften/Akademie der Wissenschaften zu Gottingen. Stuttgart,
Leipzig: Hirzel 1999, Bd. 3 (Antagonismus—Appellieren), S. 884 f. und S. 890.

4 Der Augenblitz bedeutet dann soviel wie ein Augenstrahl mit grofler Sehschédrfe. So sagt
Faust iiber den Turmwéchter Lynceus: «[D]er Mann / Mit seltnem Augenblitz vom hohen
Thurm / Umherzuschaun bestellt, dort Himmelsraum / Und Erdenbreite scharf zu iiberspéahn »,
Johann W. Goethe: Faust. Zweyter Theil. Paralipomena. Studienausgabe. Hg. von Ulrich Gaier.
Stuttgart: Reclam 2011 (Reclam Bibliothek), S. 163 (V. 9198-9201).

5 Giacomo Leopardi: Tutte le poesie, S. 2096 (Zib. 3270f.; « Er [der Dichter] verfiigt in diesem
Augenblick tiber eine auf3erordentliche Fahigkeit zu generalisieren — aufierordentlich zumin-
dest relativ zu ihm selbst und seinem gewdhnlichen Seelenzustand — und er benutzt sie und,
indem er sie benutzt, entdeckt er jene generellen Wahrheiten und daher wirklich grof3e und
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Dann sieht er die Phdnomene und die Gedanken wie vom Feldherrenhiigel aus:
«vede e guarda le cose come da un luogo alto e superiore [...] Quindi é che
scoprendo in un sol tratto molte pitl cose ch’egli non € usato di scorgere a un
tempo, e d’un sol colpo d’occhio »6. Hier ereignet sich etwas Neues, da in ei-
nem solchen besonderem Augenblick die bekannten Dinge auf neue Weise ge-
schaut werden.” Leopardi hat zu diesem Komplex viele Eintrdge in seinem phi-
losophischen Gedankenbuch verfasst. Er iibernimmt aus der platonischen und
antiken rhetorischen Tradition, dass der Dichter im Augenblick — der sich zu
einem ganzen Zustand von relativer Dauer ausweiten kann — weder schreiben
noch dichten kann.® Leopardi destabilisiert weitgehend den romantischen Be-
griff des Subjekts, indem er dessen Glaube an Urspriinglichkeit und mogliche
Harmonie als Mythen entlarvt. Entsprechend entwickelt er eine moderne Theo-
rie der Inspiration, die den Begriff neu besetzt, indem er als Metapher dafiir
gelesen wird, dass der Dichter Augenblicke der Inspiration konstruieren soll.
Diese moderne Invertierung des furor oder raptus poeticus hin zum Kalkiil®
hat auch Friedrich Schlegel gefordert. Einerseits stellt er im Studium-Aufsatz

wichtige, die vergeblich auerhalb dieses Augenblicks und dieser Inspiration und fast Wahn-
sinns und auflerhalb des philosophischen oder leidenschaftlichen oder anderen Furors, die
vergeblich, sage ich, [...] nicht nur dieser eine Mensch, der Dichter oder Philosoph ist, sondern
jeder andere sowohl Dichter als auch jedes andere Genie, jeder scharfsinnige und tiefgriindige
Philosoph, selbst viele Philosophen, die zusammenarbeiten, und die Jahrhunderte selbst mit
ihrem sukzessiven Fortschritt des menschlichen Geistes versuchen wiirden zu entdecken oder
nachzuvollziehen oder zu erkldren, gleich jenem, der, wenn er jene Inspiration schaut, ein-
fach, vollstindig und in Génze in diesem Augenblick sich [diese] entdecken ldsst und dann
auch die Anderen [diese entdecken ldsst], gesetzt den Fall, dass er die eigenen Begriffe ausdrii-
cken kann und gut, klar und distinkt die Dinge prasent hat, die er zu diesem Zeitpunkt denkt
und fiihlt. »)

6 Ebda, S. 2096 (Zib. 3269; «sieht und schaut die Dinge von einem hohen und erhabenen Ort.
So entdeckt er in einem Augenblick sehr viel mehr Dinge als er zu entdecken gewohnt ist und
in einem Augenaufschlag »).

7 Vgl. Ebda, S. 2096. «discernendo e mirando una moltitudine di oggetti, ben da lui veduti
pill volte ciascuno, ma non mai tutti insieme (se non in altre simili congiunture) » (« eine Viel-
zahl von Objekten unterscheidend und schauend, die er einzeln schon vielmals zuvor gesehen
hat, aber noch nie alle zusammen [h6chstens in anderen dhnlichen Zusammenstellungen] »).
8 Vgl. Maria Moog-Griinewald: Eidos/Idea/Enthousiasmos. Charles Baudelaires konspirative
Subversion platonischer Dichtungstheorie. In: Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kulturwis-
senschaft 51, 1 (2006), S. 93-102, bes. S. 97 f.

9 Der Begriff wird hier verwendet im Sinne einer «sich selbst destruierende[n] Setzung [...].
Kalkiil meint dabei die Weise, wie sich das Jetzt (das gegenwirtige Element) strategisch auf
die Zukunft bezieht, das heif3t: das Kalkiil ist der strategische Umgang mit der Okonomie des
Verhiltnisses von Jetzt und Bald. » (Jens Szczepanski: Subjektivitiit und Asthetik. Gegendiskurse
zur Metaphysik des Subjekts im dsthetischen Denken bei Schlegel, Nietzsche und de Man. Biele-
feld: transcript 2007, S. 32).
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einen «dsthetischen Kriminalkodex »1° auf, andererseits besteht das Ziel des
Schlegelschen Programms in Werken, die objektiv « den Imperativ[,] dal die
Kunst Wissenschaft werden soll »11, erfiillen. Der Riickgriff besteht darin, dass
wir die schonen Dingen in der Natur gleichsam als eine « Technik der Natur »
auffassen. Natur ist schon, sofern sie als Kunst begriffen wird. Die Riickseite
dieser Uberlegung ist, dass Kunstwerke nach einer autonomen Regel struktu-
rierte Systemzusammenhédnge sind; dass Kunst so sein muss, «als ob es ein
Produkt der blof3en Natur sei ».12 Dies wird 80 Jahre spéter Charles Baudelaire,
vor allem in seinen Prosagedichten, poetisch reflektieren. Leopardi steht geis-
tesgeschichtlich zwischen beiden. Leopardi hilt aber starker am Bild der Anti-
ke und der Kindheit fest. Die verlorene eigene Kindheit, aber auch diejenige
der Menschheit, steht fiir eine mythische Erfahrungsgebundenheit an den Au-
genblick:

Niun pensiero del bambino appena nato ha relazione al futuro, se non considerando come
futuro l'istante che dee succedere al presente momente, perocché il presente non é in
verita che istantaneo, e fuori di un solo istante, il tempo & sempre e tutto o passato o
futuro [...]13

10 Friedrich Schlegel: Studien des Klassischen Altertums. Hg. von Ernst Behler. Kritische Fried-
rich-Schlegel-Ausgabe. Paderborn/Miinchen u. a.: Schoningh 1979. Bd. 1, S. 217-367, S. 315.

11 Friedrich Schlegel: Aus den Fragmenten zur Literatur und Poesie. In: Fragmente der Friihro-
mantik. Edition und Kommentar. Hg. von Friedrich Strack und Martina Eicheldinger. Frank-
furt a.M./New York: de Gruyter 2011, S. 97-109, hier S. 104 (Fragm. 110). In dem Gedanken,
dass die Kunst aus innerer Notwendigkeit Wissenschaft werden miisse, klingt — positiv gewer-
tet — Kants Verwendung von Kunst im Sinne von téxvn in der Kritik der Urteilskraft an.

12 Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft. In: Werkausgabe in zwolf Bdnden. Hg. von Wilhelm
Weischedel. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1974 (11968). Bd. 10, S. 166 (suhrkamp taschenbuch
wissenschaft. 55-57. 186-193) (B 77), S. 241 (B 179).

13 Giacomo Leopardi: Tutte le poesie, S. 2095 f. (Zib. 3265; « Kein Gedanke eines kaum gebore-
nen Kindes hat einen Bezug auf die Zukunft, auler man versteht als Zukunft den Augenblick,
der auf den gegenwértigen Augenblick folgen muss, da die Gegenwart in Wahrheit nichts als
augenblicklich ist, und aufierhalb eines einzigen Augenblicks ist die Zeit immer und vollstan-
dig entweder vergangen oder zukiinftig [...] »). Den Gedanken einer poetischen Wahrheit « der
mythologischen Bilderwelt » {ibernimmt Leopardi von Giambattista Vicos Scienza nuova; vgl.
Heinz Gockel: Mythos und Poesie. Zum Mythosbegriff in Aufkldrung und Friihromantik. Frank-
furt a. M.: Vittorio Klostermann 1981 (Das Abendland - Neue Folge, 12), S. 92.
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2 Moderne Zerissenheit und der Augenblick in
Goethes Faust

James Joyce hat in seinen Notizbiichern zu Finnegan’s Wake eine Bibelstelle
abgewandelt: « Leopardi changes not / his spots »4. Was bedeutet diese An-
spielung, dass Leopardi nicht seine Punkte dndert? Eine mogliche Lesart ist,
dass hier «his spots» ergédnzt werden kann zu <his spots of time». Leopardi
dndert nicht seine Augenblicke, und unter ihnen gibt es keine «spots of time»
a la Wordsworth, die eine anamnetische Einheit verbiirgen. Leopardi ist ein
melancholischer Dichter und Denker und gerade deswegen und dennoch be-
sonders augenblicksverhaftet. Seine Melancholie resultiert aus der Erkenntnis,
dass das Denken und damit gleichermaflen die Erinnerung immer schon die
Wirklichkeit iiberformen.

Melancholiker sind in dem Sinne augenblicksverhaftet, dass sie dem Au-
genblick grofites Potenzial an idealer Erfahrung zuschreiben, sich jedoch
gleichzeitig der Unmdglichkeit einer Realisierung dieses Potenzials, der Uner-
fiillbarkeit des Ideals, bewusst sind. Diese moderne Zerrissenheit hat Goethe
paradigmatisch in seinem Faust dargestellt und damit Leopardis Zeitkritik
theatralisch kondensiert. Die Spannung zwischen Ideal und Wirklichkeit, Eros
und Thanatos wird bei Leopardi zur Sehnsucht nach einem « Zeitstabilisa-
tor »15, Die Kiirze und Fliichtigkeit der Gegenwartserfahrung werden mit einer
Akkumulation von vergangenen, erinnerten Erfahrungen zu kompensieren ver-
sucht. Die Lange der uneinldsbaren Erfahrung von erfiillter Zeit {ibersteigt die-
jenige der realen Erfahrung. Ein Topos des coup d’eil — «Je kiirzer die Betrach-
tung, desto unverstellter erfiillt sie die Verbindung von Anschauung und Be-
griff. »16 — kehrt sich bei Leopardi ins Gegenteil. Unter Leopardis kritischem
Blick wandelt sich der Augenblick der Erkenntnis, der aus der Héhe eine kom-
plexe Fiille von Informationen auf einmal erkennt: Leopardis intensive Augen-
blicke sind vielmehr von einem Auseinanderfallen von Anschauung und Be-
griff gepragt.

14 James Joyce: Finnegans Wake notebook VI.B.8. In: The James Joyce Archive. 64 Bde. Hg.
von Michael Groden/Hans Walter Gabler u.a. London/New York: Garland 1977-1979. Bd. 30,
S. 207-329, hier S. 329. Die Bibelstelle, die Joyce abwandelt, lautet in der King James Version:
«Can the Ethiopian change his skin, or the leopard his spots? » (Jeremiah 13:23).

15 Byung-Chul Han: Duft der Zeit. Ein philosophischer Essay zur Kunst des Verweilens. Biele-
feld: transcript 2013, S. 11.

16 Horst Bredekamp: Die Erkenntniskraft der Pl6tzlichkeit. Hogrebes Szenenblick und die Tra-
dition des Coup d’Eil. In: Joachim Bromand/Guido Kreis (Hg.): Was sich nicht sagen ldfSt. Das
Nicht-Begriffliche in Wissenschaft, Kunst und Religion. Berlin: Akademie-Verlag 2010, S. 455—
468, hier S. 456.
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Darin, dass der pragnante Augenblick, in dem etwas klar und deutlich er-
fahrbar ist, verloren geht, zeigt sich eine Destabilisierung des Subjekts. Goe-
thes Faust ist der beriihmte moderne Text, der das Versprechen des Augen-
blicks und des Gliicks zerstort. Entsprechend hat Leopardi einen anthropologi-
schen und poetologischen Begriff der Begierdestruktur entwickelt, der die
faustische Zerrissenheit als Konstante des modernen Bewusstseins tieferlegt.
Die Bedingungen der ddimonischen Wette zwischen Doktor Faust und Mephisto
sind prinzipiell unerfiillbar geworden: « Werd ich zum Augenblicke sagen: /
Verweile doch! Du bist so schon! / Dann magst du mich in Fesseln schlagen, /
Dann will ich gern zugrunde gehn!».17 In einer immer schneller werdenden
Welt, passiert das nicht.’® Wir gehen zugrunde, aber ohne Seligkeit. Da rettet
auch kein stoisches Ideal der tranquilitas animae.

Das faustische Drama ist von einer nihilistischen Sicht auf den schénen
Augenblick strukturiert, die einer regelrechten « Negation des Kairos»'9, des
schonen Augenblicks, gleichkommt. Der Verlust des einen erfiillten und sinn-
stiftenden Augenblicks geht mit einer Pluralisierung von Augenblicken einher.
Darin kann man eine Grunderfahrung der Moderne erkennen.2® Was der ro-
mantische Faust will - namlich das Leben ganz auszukosten, sich fiir die Liebe
zu verjiingen und fiir die Erkenntnis seine Seele zu verkaufen -, fiihrt im
Faust II zu einer «fortschreitenden Verdunklung der Szene »2!. Die « Augen-
gier » des Metaphysikers Faust entspricht seiner Erblindung am Ende des zwei-
ten Teils. Das autonome Ich mit seiner Schopfer- und Allmachtsphantasie fiihrt
in eine « Weltverdunklung » hinein.?? Versteht man den letzten Akt als das

17 Goethe, Johann W.: Faust. Eine Tragddie. Erster Theil. Friihere Fassung (« Urfaust »). Studi-
enausgabe. Hg. von Ulrich Gaier. Stuttgart: Reclam 2011 (Reclam Bibliothek), S. 71 (V. 1699—
1702).

18 Wihrend Idyllendichtungen wie La sera del di di festa der Erfahrungen von Schnelllebig-
keit in der Erinnerung zu entkommen versuchen, geht das einzige Gedicht, das ganz in der
Gegenwart verweilt, die Palinodia al Marchese Gino Capponi, auf ironische Weise mit dem
«Fortschritt> der Moderne um.

19 Michael Jaeger: Fausts Kolonie. Goethes kritische Phdnomenologie der Moderne. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann 2004, S. 622.

20 Vgl. «Den kairos der Moderne gibt es nicht mehr — nicht etwa, weil er veralltaglicht und
ausgeldscht worden wire, sondern weil an seine Stelle eine Vielzahl verschiedener und spezifi-
scher Augenblicke getreten ist, in denen sich das qualitative Zeiterleben der Moderne spiegelt.
Der embarras de richesse an einzigartigen Augenblicken hat den einzigen Augenblick ver-
dréngt [...] », Ulrich Raulff: Der unsichtbare Augenblick. Zeitkonzepte in der Geschichte. Gottin-
gen: Wallstein 1999, S. 50.

21 Helmut J. Schneider: Das Licht der Welt. Geburt und Licht in Goethes Faustdichtung. In:
Deutsche Vierteljahrsschrift 75 (2001), S. 102-122, hier S. 103.

22 Peter Michelsen: Fausts Erblindung. In: Deutsche Vierteljahrsschrift 36 (1962), S. 26-35, hier
S. 32.
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Symbol einer Kairos-feindlichen Moderne, so lassen sich Leopardis Denken
und seine mondsiichtigen Idyllendichtungen im Besonderen in dieser Ver-
dunklung verorten. Im Augenblick des Todes mochte Faust den «letzten,
schlechten, leeren Augenblick » festhalten und ihn gar als « hdchsten » genie-
3en.3 Leopardi — so die Uberlegung — schreibt nach diesem Augenblick des
Todes?* Gedichte, die den Augenblick poetisch darstellen wollen, aber daran
scheitern. Der Kairos, der Augenblick hdchsten Gliicks, kann nicht mehr ergrif-
fen werden.

Grund hierfiir ist — das gilt sowohl fiir den Faust als auch fiir das lyrische
Ich bei Leopardi —, dass die Gegenwart nicht erfiillbar, nicht gliickstauglich
ist. In einem pragnanten Sinne ist die Gegenwart fiir Leopardi sogar nicht-
erfahrbar. Die allegorische Figur der <Sorge>, die Faust das Augenlicht raubt,
macht dafiir das Bewusstseinsprimat der Zukunft verantwortlich: « Und er weifd
von allen Schitzen / Sich nicht in Besitz zu setzen. / [...] Ist der Zukunft nur
gewdrtig, / Und so wird er niemals fertig. »2> In einem der letzten Eintrdge des
Zibaldone fasst Leopardi diese a-prasentische Struktur des Bewusstseins bzw.
die «epochistische Wende zum Subjekt »2¢ als sein poetologisches Fazit zu-
sammen: «[I]l presente, qual ch’egli sia, non pud esser poetico.» Der spite
Eintrag vom 14. Dezember 1828 lautet vollstdndig:

Un oggetto qualunque, p.e. un luogo, un sito, una campagna, per bella che sia, se non
desta alcuna rimembranza, non € poetica punto a vederla. La medesima, ed anche un
sito, un oggetto qualunque, affatto impoetico in se, sara poetichissimo a rimembrarlo. La
rimembranza é essenziale e principale nel sentimento poetico, non per altro, se non per-
ché il presente, qual ch’egli sia, non pud esser poetico; e il poetico, in uno o in altro
modo, si trova sempre consistere nel lontano, nell’indefinito, nel vago.?”

23 Goethe: Faust. Zweyter Theil, S. 247 f. (V. 11589, 11586).

24 Vgl. zu einer werkgeschichtlichen Einteilung der Canti ante und post mortem: Piero Bigon-
giari: Leopardi e il desiderio dell’io. Riflessioni preliminari sull’ordinamento dei Canti, In: L’ap-
prodo letterario 74 (1976). S. 54-82.

25 Goethe: Faust. Zweyter Theil, S. 243 f. (V. 11459 f., 11465f.).

26 Jiirgen Peper: Das transzendentale Selbstportrédt der Subjektivitdt in der dsthetischen Ein-
stellung, oder: Subjektivitdt ohne Subjekt. In: Reto Luzius Fetz/Roland Hagenbiichle u.a.
(Hg.): Geschichte und Vorgeschichte der modernen Subjektivitdt. 2 Bde. Berlin: de Gruyter 1998.
Bd. 2, S. 1213-1248, hier S. 1233.

27 Giacomo Leopardi: Tutte le poesie, S. 2384 (Zib. 4426; « Irgendein Gegenstand, z. B. ein Ort,
eine Gegend, eine Landschaft, so schon sie auch sei, ist, wenn sie keine Erinnerung wachruft,
nicht poetisch anzuschauen. Die gleiche, und auch eine Gegend oder irgendein Gegenstand,
an sich vollkommen unpoetisch, wird sehr poetisch, wenn man sich daran erinnert. Die Erin-
nerung ist essentiell und grundlegend fiir das poetische Gefiihl, aus keinem anderen Grund,
als dass die Gegenwart, egal welche, nicht poetisch sein kann; und das Poetische, auf die oder
andere Weise, besteht immer im Fernen, im Unbestimmten, im Vagen. »).
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Diese Uberzeugung, dass die Gegenwart weder poetisch noch poetisierbar ist,
bezieht sich sowohl auf die Gegenwart als auch auf das, was Leopardi die Mo-
derne nennt. Diese Hintergrundannahmen biindelt Leopardi unter dem Namen
einer <teoria del piacere>. In seiner Lust- bzw. Begierdetheorie entwickelt er
den (romantischen) Begriff des Erhabenen und des erhabenen Augenblicks
weiter. Sie ist als anthropologische Beschreibung gemeint und hohlt den Au-
genblick und die Gegenwart aus. Die Liebe zur Lust entspringt aus dem Selbst-
erhaltungstrieb des Menschen und entspricht in ihrer Struktur der (friih-)ro-
mantischen «Sehnsucht nach dem Unendlichen »28. Das Verhdngnis der Begier-
de ist ihre Unerfiillbarkeit bei gleichzeitiger Unhintergehbarkeit. « Il fatto é che
quando I’anima desidera una cosa piacevole, desidera veramente la soddisfazi-
one di un desiderio infinito, desidera veram[ente] il piacere, e non un tal piace-
re [...] »2. Fiir Leopardi fallen deshalb Lust und Unlust zusammen. Diese Iden-
titdt der Gegensitze treibt den radikalen Denker, der dem Ubel der Existenz
auf den Grund geht, in eine tiefe Verzweiflung. Leopardi steigert den reflexiven
Druck auf den fliichtigen Augenblick gegeniiber Faust noch einmal. Das fausti-
sche Subjekt kann — so im Wald-und-Hohle-Monolog - fiir einen fliichtigen
Augenblick im Einklang mit der Natur stehen, bis das Gefiihl der Enge ein-
tritt.30 Bei Leopardi dagegen wird diese Schwellenerfahrung selbst, der Uber-
gang von Lust zu Unlust, fraglich. Es 6ffnen sich « Zwischenrdume der Zeit »3!
und diese werden von der «<noia» ausgefiillt: « La noia corre sempre e immedia-
tamente a riempiere tutti i vuoti che lasciano negli animi de’ viventi il piacere
e il dispiacere; il vuoto, cioé lo stato d’indifferenza e senza passione [...] »32.
«Noia » wird nur unzureichend mit « Langeweile » wiedergegeben. Das Zeitge-
fiihl, das Leopardi mit «<noia> bezeichnet, lehnt sich starker an den lateini-
schen Ursprung «in odio» an. Die Welt wird einem verhasst, und das stoische

28 Vgl. das paradigmatische erste Bliitenstaub-Fragment: « Wir suchen tiberall das Unbeding-
te, und finden immer nur Dinge [...]», Novalis: Werke. Hg. von Gerhard Schulz. Miinchen
Beck 2001 (11969), S. 323.

29 Giacomo Leopardi: Tutte le poesie, S. 1524 (Zib. 116; « Wenn die Seele eine angenehme Sa-
che begehrt, begehrt sie in Wirklichkeit die Erfiillung eines unendlichen Begehrens, sie be-
gehrt in Wahrheit die Lust und nicht eine derartige Lust [...] »).

30 Vgl. «So tauml’ ich von Begierde zu Genuf3, / Und im Genuf} verschmacht’ ich nach Begier-
de ». Goethe: Faust. Eine Tragddie. Erster Theil, S. 127 (V. 3249f.).

31 Rainer M. Rilke: Werke. Kommentierte Ausgabe in vier Bdnden. Hg. von Manfred Engel und
Ulrich Fiilleborn u. a. Frankfurt a. M./Leipzig: Insel 1996, Bd. 2: Gedichte 1910 bis 1926, S. 258
(Sonette an Orpheus 11, 3, V. 4).

32 Giacomo Leopardi: Tutte le poesie, S. 2180 (Zib. 3714; «Die Langeweile beeilt sich immer
und unmittelbar, die Leerstellen auszufiillen, die die Lust und die Unlust in den Herzen der
Lebenden hinterlassen; die Leere, das ist der Zustand der Indifferenz und ohne Leidenschaften

[...]»).
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Ideal der Indifferenz verliert seine kompensatorische Funktion. Das ist Leopar-
dis Weiterentwicklung des romantischen Begriffs des Erhabenen und des erha-
benen Augenblicks, in dem sich das Subjekt selbst ermachtigt.

3 Leopardis erste Liebe

Leopardi setzt in seinem philosophischen Tagebuch «piacere> und «felicita»
gleich. <Amore>» ist der paradigmatische Diskurs der literarischen Tradition,
der diese Gleichsetzung behandelt. Leopardis Auseinandersetzung mit der Lie-
be lauft immer reflexiv ab. Leopardi denkt < Liebe» primér als ein Medium, das
in ausgezeichneter Weise das Verhdltnis von Ich und seinen Weltbeziigen aus-
pragt. Liebe, und vor allem auch der «<momento di innamoramento>, werden
in ihren sinnlichen Qualitdten — « auf der Ebene der Primarerfahrung »33 — als
Phanomen zwar durchaus angesprochen, aber nicht entwickelt. Leopardi ver-
ortet vielmehr das klassische Ideal der schonen Frau in ihrer doppelten Funk-
tion.

Einerseits steht die Geliebte in der europdischen Lyriktradition der Amor-
theologie. Leopardi versteht die Liebe entsprechend immer als ein Ideal und
problematisiert die Hoffnung, Liebe kénnte die Gegenwart ausfiillen. Die Ge-
genwart in Leopardis Liebesgedichten — deren bekannteste unter dem Titel des
Aspasia-Zyklus gefasst werden — wird von der Moglichkeit, ein Gefiihl von Dau-
er herzustellen, entkoppelt. Poetologisch hinterfragt Leopardi damit auch die
romantische Fokussierung des Liebesgedichts, Momente von Intensitdt darzu-
stellen. Wenn Dauer und Intensitédt nicht mehr Teil der Dichtung sein kdnnen,
verstdrkt sich dialektisch die Idealitédt des Ideals.

Andererseits arbeitet sich Leopardi in seinen Liebesgedichten schrittweise
am Mythos der (romantischen) Liebe ab und steht in der « Geschichte lyrischer
Dekonstruktion der Amortheologie »34; gleichsam zwischen Petrarca und Bau-
delaire. Von Petrarca {ibernimmt Leopardi die Suche nach einer « unio aestheti-

33 Thomas Klinkert: Literarische Selbstreflexion im Medium der Liebe. Untersuchungen zur Lie-
bessemantik bei Rousseau und in der europdischen Romantik. Freiburg i. B.: Rombach 2002,
hier S. 238.

34 Rainer Warning: Imitatio und Intertextualitdt — Zur Geschichte lyrischer Dekonstruktion
der Amortheologie: Dante, Petrarca, Baudelaire. In: Klaus W. Hempfer/Gerhard Regn (Hg.):
Interpretation — Festschrift fiir Alfred zum 60. Geburtstag. Wiesbaden: Steiner 1983 (Text und
Kontext. Romanische Literaturen und Allgemeine Literaturwissenschaft, 17), S. 288-317.
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ca»3> in oder anldsslich der Liebe. Anders als Baudelaire ist Leopardi aber
noch nicht bereit, einen ««ekstatischen> Augenblick »3¢ darzustellen und so
die Gegenwart, wenn auch nur in der Schwundform des Fliichtigen, drama-
tisch aufzuladen.

Das Gefiihlskapital der Intensitat soll fiir den Romantiker die Singularitat
des Subjekts verbiirgen. Leopardi kommt letzten Endes zu einer radikalen Kri-
tik der Romantik und ist darin mit Flaubert vergleichbar. Er deckt allerdings
weniger offensichtlich als Flaubert die Romantik als Klischee und als Ideologie
auf.3” Leopardi entwirft in dieser Sicht lyrische Subjekte, die sich wie Begriffe
verhalten und das klassische Paradox (« eines Gemacht-Ungemachten »38) aus-
tragen: Kunst soll wie Natur aussehen und wie ein Nicht-Gemachtes. Leopardi
16st dieses Paradox, indem er es in Gdnze ausspielt. Damit folgt er ideenge-
schichtlich der Kantischen epoché der dsthetischen Einstellung, in der sich das
lyrische Ich im freien Spiel «auf neue Weise [seiner] selbst bewuf3t» und ein
«transzendentales Selbstportrdt der Subjektivitat »3° wird. Dementsprechend
sind Leopardis Liebesgedichte eine moderne Auseinandersetzung mit dem Be-
griff der Liebe.

Es gibt einen ersten Augenblick, in dem sich der Schriftsteller Leopardi
verliebt hat; und er hat diesen Augenblick festgehalten. Leopardi hat Tagebuch
gefiihrt {iber das Sich-Verlieben. Wie es sich fiir einen poetologisch gegen-

35 Die «unio aesthetica» hat « das aus der Ferne und noch matt aufleuchtende Bild der unio
mystica gdnzlich verdrangt », Joachim Kiipper: Schiffsreise und Seelenflug. Zur Refunktionali-
sierung christlicher Bilderwelten in Petrarcas Canzoniere (Mit einem Post-Scriptum zur Singu-
laritdt des Lyrikers Petrarca sowie zur epistemologischen Differenz von Literarhistorie und Dis-
kursarchidologie). In: Romanische Forschungen 105 (1993), S. 256-281, hier S. 277; vgl. Michael
Schwarze: Unsagbare Augen-Blicke. Das innamoramento in Francesco Petrarcas Canzoniere.
In: Martin Neumann (Hg.): Anblick/Augenblick. Ein interdisziplindres Symposion. Wiirzburg: Ko-
nigshausen & Neumann 2005, S. 109-129, bes. S. 125-127.

36 Rainer Warning: Imitatio und Intertextualitdt, S. 139.

37 Das flaubertsche Erzédhler-Ideal einer ,impassibilité liefle sich aber durchaus auf den ,Er-
zahler von Leopardis Gedichten iibertragen. Peter Hiihn hat fiir diese — gréf3tenteils fehlende —
Kategorie der Narratologie fiir die Lyrik den Begriff des «<negativen Subjekts> — bzw. des « tex-
tual subject» — vorgeschlagen («[...] the textual subject functions less as a positive norm [...]
than negatively [...] », Fn. 31), Peter Hiihn: Transgeneric Narratology. « Application to Poetry ».
In: John Pier (Hg.): The Dynamics of Narrative Form. Studies in Anglo-American Narratology.
Berlin/New York: de Gruyter 2004, S. 139-158, hier S. 147.

38 Markus Winkler: Liebesblick — bdser Blick — poetischer Blick. Zum Bild der schonen Frau
in Goethes Braut von Corinth und John Keats’ Lamia. In: Kenneth S. Calhoon/Eva Geulen u. a.
(Hg.): «Es triibt mein Auge sich in Gliick und Licht ». Uber den Blick in der Literatur. Berlin:
Erich Schmidt 2010, S. 80-98, hier S. 80-82.

39 Peper: Das transzendentale Selbstportrat, S. 1219.
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wartsfeindlichen Dichter gehort, kommt der Augenblick des Sich-Verliebens
nicht vor. Leopardi schreibt immer ex post, von der Verzweiflung her. Jede
Gegenwart der Erfahrung ist von der Gegenwart der Dichtung abgel6st. Vom
11.-14. Dezember 1817 war Leopardis Halbcousine, seine erste Liebe, in Recana-
ti zu Besuch. Nach ihrer Abreise, in der Nacht vom 14. Dezember beginnt er
sein Diario del primo amore und schreibt insgesamt 10 Tage iiber seine Liebe
zu Geltrude (Cassi Lazzari). Der erste Satz beginnt in einer Partizipialkonstruk-
tion und damit a-zeitlich: «Io cominciando a sentire I'impero della bellezza,
da pitt d’un anno desirava di parlare [...] con donne avvenenti [...] ». Die <donna
della mente> ist 26 Jahre alt, ihr Gesicht regt ihn nicht gerade zu poetischen
Hohenfliigen an: « di volto perd tutt’altro che grossolano, lineamenti tra il forte
e il delicato »“°, Was bleibt? Ein krankhafter Hang zum Ideal, der das Gefiihl
seiner emotionalen Besessenheit in allen psychischen Wendungen aufschreibt.
Diese Besessenheit ist ddmonisch, da sie grundlos und vage ist.

Das zugleich frithe und in der Geschichte der Werkausgaben besonderere
Gedicht Il primo amore stellt einen poetologischen Neubeginn dar. Es verarbei-
tet und reduziert gewissermaflen die psychologische Analyse, die Leopardi in
seinem Tagebuch vornimmt. Beide Texte, Prosa und Lyrik, arbeiten den My-
thos des Augenblicks des Sich-Verliebens auf. Liebe wird klassischerweise als
asymmetrisches Verhdltnis verstanden, als Bittstellertum des liebenden Man-
nes. Leopardi beschreibt im Tagebuch seinen schweren Schlaf, sein Zogern,
mit der Cousine gesellschaftlich umzugehen und in Spielen zu interagieren.

4 Il primo amore

Das Tagebuch erfiillt aber nicht seinen kompensatorischen Zweck. Nur die Ly-
rik erreicht den Abstand zur ungliicklichen Gegenwart und verarbeitet teils die
Erfahrung des ungliicklichen Verliebtseins. Dieser die Gegenwart auflésende
Zug kommt bereits im ersten Vers zum Ausdruck. Der Augenblick des Sich-
Verliebens verliert seine iiberwaltigende, gegenwartsbestimmende und sinn-
stiftende Macht. Il primo amore beginnt mit einer petrarkistischen*! Remines-

40 Giacomo Leopardi: Tutte le poesie, S. 1095 (Il diario del primo amore, 14. Dez. 1817); «Ich
beginne die Macht der Herrschaft der Schénheit zu spiiren, seit mehr als einem Jahr verlangte
ich, mit attraktiven Frauen zu reden. [...] ein keineswegs grobschlichtiges Gesicht, Gesichtszii-
ge zwischen dem Groben und dem Feinen [...] »

41 «Tornami a mente, anzi v’é dentro, quella / ch’indi per Lete esser non puo sbhandita, / qual
io la vidi in su l’eta fiorita, / tutta accesa de’ raggi di sua stella [...] », Francesco Petrarca:
Canzoniere. Hg. von Raffaele Manica. Rom: Newton 2006 (Grande Tascabili Economici, 418),
S. 280 (CCCXXXVI, V. 1-4). Blasucci verweist auf einen anderen Gedichtanfang: ein Sonett von
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zenz: « Tornami a mente il di che la battaglia / d’amor sentii la prima volta
[...]»42 (V. 1-2). Die literarische Anspielung fiihrt die charakteristische Aufl6-
sung der Gegenwart ein. Aus der Sicht der spéteren, idealisierenden Liebesge-
dichte, kann man den Gebrauch des Préisens (« Tornami a mente ») sogar als
ein gnomisches Prdasens lesen; als eine psychische, a-zeitliche Konstante des
lyrischen Bewusstseins. Erst in der Erinnerung wird der Augenblick zum Bild.
In der Lyrik wird die Geliebte rein funktional als Spiegel des Bewusstseins aus-
gelegt.

Wahrend das Tagebuch von physischen und intimen Einzelheiten spricht,
ist die lyrische Frau ein reines Anderes des lyrischen Ichs. Die Analyse des
Tagebuchs wird in der Terzinendichtung in die Vergangenheit gelegt und da-
mit distanziert: Der Moment des Sich-Erinnerns ist vorgelagert und iiberschat-
tet das Neue der Erfahrung. Entsprechend markiert ist auch die Reflexion, die
im Gedicht direkt die sinnliche Erfahrung iiberformt. Das Gedicht fahrt fort:
«[...] e dissi: / oimé, se quest’@ amor, com’ei travaglia [...] »43 (V. 3). Dieser Wi-
derstreit zwischen Erwartung und Enttauschung, zwischen Gefiihl und Ver-
stand wird weiter ausgefiihrt. Lexikalisch bleibt das Gedicht allerdings sta-
tisch, denn der Dreiklang der Endreime « core » — «amore » — « dolore» (V. 5, 7,
9) wird gegen Ende des Gedichts noch einmal wiederholt“# und tritt entschei-
dender Weise in dem Moment auf, in dem das Bild der Geliebten durch die
Augen ins Herz des Liebenden iibergeht: « Che gli occhi al suol tuttora intenti
e fissi, / io mirava colei ch’a questo core / primiera il varco ed innocente aprissi
[..]»%> (V. 4-6).

Das Objekt der Begierde, das allererst dem Herzen einen Weg zur Begierde
schlégt («il varco [...] aprissi») beginnt mit einer verfehlten Blickfiihrung der
Augen: Die Blicke treffen sich nicht, das lyrische Ich starrt unbeholfen zu Bo-
den. Dennoch finden irgendwie — d.h. ohne platonische oder ficinianische

Giambattista Felice Zappi (Rime XLII): « Tornami a mente quella triste e nera / Notte [...] »,
zitiert nach Luigi Blasucci: I titoli dei Canti e altri studi leopardiani. Venedig: Marsilio 2011
(11987), S. 20, Fn. 14.

42 «Ich erinnere mich an den Tag, als ich den Liebeskampf das erste Mal fiihlte [...] »

43 «[...] und ich sagte: ach, wenn das Liebe ist, was fiir Beschwerden [...] »

44 In den Versen 80, 82, 84 ist lediglich die Reihenfolge gedndert: « amore » — « core» — « do-
lore» («Liebe» — «Herz» —«Schmerz»). Vgl. Francesco Bruni: A proposito di «cuore» e di
lessico intellettuale in alcune liriche amorose del Leopardi. In: Giovanni Cecchetti (Hg.): Giaco-
mo Leopardi. Proceedings of the Congress, Held at the University of California, Los Angeles,
November 10-11, 1988; for the Inauguration of the Charles Speroni Chair of Italian Studies. Flo-
renz: Forum Italicum 1990, S. 113-128, S. 116.

45 «Als die Augen noch immer auf den Boden gerichtet und fixiert waren, schaute ich diejeni-
ge, die als Erste und unschuldig diesem Herzen einen Durchgang eréffnete [...] »
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Uberkreuzung der Blicke — ihre Augenstrahlen den Weg zu seinem Herzen.
Hier kiindigt sich bereits die paradoxe Wirklichkeit der Liebe an, die nur als
Entzug gegenwirtig ist: « Oh come viva in mezzo alle tenebre / sorgea la dolce
imago, e gli occhi chiusi / La contemplavan sotto alle palpebre! »46 (V. 25-27).
Erst nachdem die geliebte Person abwesend ist, wird sie zum Bild der Gelieb-
ten. Erst jetzt — post factum — wird sie zum lyrischen Bild. Geschlossenen Auges
wird der Augenblick verarbeitet als Traumbild, das aus der Erinnerung auf-
steigt in eigenstdndiger Lebendigkeit. In diesem Erinnerungsgedicht an die Lie-
be ist der Zugang zur Gegenwart und zur Dichtung nur iiber die Erinnerung
moglich.

Im Traum erscheint das Simulakrum dessen, was die Liebe verspricht:
«Quando in sul tempo che pitl leve il sonno / e pit soave le pupille adombra, /
stettemi allato e riguardommi in viso / il simulacro di colei che amore / prima
insegnommi, e poi lasciommi in pianto.»4’. Leopardi wendet diese doppelte
Verweisstruktur (von Simulakrum und Zeichen bzw. Traum) noch einmal auf
den Traum an. Die Liebe selbst ist nur Traum, nur Versprechen und damit un-
erfiillbar. Und genau das gilt auch fiir den Augenblick: Er ist nur als Spur er-
kennbar und erfahrbar. Der Verlust urspriinglicher Erfahrung lasst das Subjekt
in Trauer zuriick.

In der platonischen Tradition ist das eidolon oder das simulacrum*® der
Eindruck auf der Seele — auf der leeren Wachstafel —, der es allererst ermog-
licht, den Gegenstand wiederzuerkennen. Leopardi wandelt diesen Gedanken
auf ironische Weise ab: Einerseits benutzt er die platonische Metapher vom
Seelenbild, andererseits problematisiert er die Moglichkeit des Wiedererken-
nens und der Wiederholbarkeit des Augenblicks. Das Primat der Erinnerung
entleert die Gegenwart: « Amarissima allor la ricordanza / locommisi nel petto,
e mi serrava / ad ogni voce il core, a ogni sembianza [...] » (V. 61-63)4°. So wird
dem Liebenden jede Ahnlichkeit mit dem <dolce imago> zum Schmerz. Was
hier nur angedeutet ist, werden spétere Liebesgedichte dann weiterentwickeln:
Das Ideal verbietet seine Erfiillbarkeit. Zugleich gilt aber auch das Gegenteil,
zumindest im Bereich der Dichtung: Erfahrung ist nur dann moglich, wenn ein
unerfiillbares Ideal als semantischer Stabilisator fungiert.

46 «Oh wie lebendig stieg inmitten der Dunkelheit das schéne Bild auf und die geschlossenen
Augen schauten es untern den Lidern [...] »

47 Giacomo Leopardi: Tutte le poesie, S. 125 (Il sogno, V. 4-8; « Zur Zeit, wenn der Schlaf leich-
ter und angenehmer die Augen verhiillt, stand neben mir das Bild derjenigen, die mir zuerst
Liebe zeigte und mich dann in Trénen zuriicklieB, und schaute mir ins Gesicht [...] »).

48 Bzw. <imago> in der Lukrez-Ubersetzung; vgl. Theaitetos 191d—e; 7. Brief 342a.

49 «Dann lief sich die iiberaus bittere Erinnerung in meiner Brust nieder und verschloss das
Herz vor jeder Stimme und jeder Ahnlichkeit [...] »
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Il primo amore endet noch auf eine halbwegs verséhnliche Art und Weise:
«Vive quel foco ancor, vive I’affetto, / spira nel pensier mio la bella imago, /
da cui, se non celeste, altro diletto / giammai non ebbi, e sol di lei m’appago
[...]»5° (V. 100-103). Noch tragt der Funken des Sich-Verliebens, noch atmet die
Inspiration, noch kann das schone Bild — und nur es allein —, wenn auch nicht
als wirkliches oder auslebbares, die Begierde befriedigen. Das lyrische Ich legt
sich nicht darauf fest, jemals eine gottliche Liebe (< affetto celeste») erfahren
zu haben, sondern setzt den Konditional, dass der wirkliche Liebesvollzug
(<affetto terreno») nicht Teil seiner Liebeserfahrung ist. Diese Ambivalenz des
schonen Bilds ldsst sich auch noch daran ablesen, dass das schone Bild zwar
beruhigt, damit aber keineswegs gesagt ist, ob dieser (Seelen-) Frieden von
Dauer ist.

5 Alla sua donna

Die Moglichkeit einer verséhnlichen Aussicht entfdllt in genau dem Gedicht,
das in friiheren Anordnungen an der Stelle von Il primo amore steht. Das sechs
Jahre spater, 1823, entstandene Gedicht Alla sua donna ist in der Bologna-Aus-
gabe die letzte und zehnte Kanzone. Die ersten beiden von mehr als zehn Merk-
wiirdigkeiten bzw. von « stravaganze », wie sich Leopardi in der Ankiindigung
ausdriickt, bestehen darin, dass kein Gedicht ein Liebesgedicht und keines
vollstdndig a la Petrarca geschrieben ist.>! Die letzte Neuerung der Bologna-
Ausgabe ist «la donna che non si trova» und sie steht, wie die ironische Aus-
fiihrung nahelegt, ebenfalls im Ausgang einer Erfahrung. Wahrend Il primo
amore die lyrische Aufarbeitung der ersten Liebe war — die Eingang ins Tage-
buch gefunden hat — scheint Alla sua donna als empirisches Material auf das
zuriickzugreifen, was Leopardi < Liebe mit dem Teleskop > nennt:

In fine é la donna che non si trova. Lautore non sa se la sua donna (e cosi chiamandola,
mostra di non amare altra che questa) sia mai nata finora, o debba mai nascere; sa che
ora non vive in terra, e che noi non siamo suoi contemporanei; la cerca tra le idee di

50 «Dieses Feuer lebt noch, es lebt die Liebe, in meinem Denken atmet noch das schone Bild,
von dem ich niemals andere als gottliche Lust empfand, und nur davon erfiille ich mich [...] »
51 Vgl. «Sono dieci Canzoni, e pitt di dieci stravaganze. Primo: di dieci Canzoni né pur una
amorosa. Secondo: non tutte e non in tutto sono di stile petrarchesco [...] », Giacomo Leopardi:
Tutte le poesie, S. 221 (Annotazioni alle dieci Canzoni stampate a Bologna nel 1824).
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Platone, la cerca nella luna, nei pianeti del sistema solare [...], fuor dell’autore, nessun
amante terreno vorra fare all’amore col telescopio [...]>2

Leopardis Blick auf seine Dame bedient sich also eines optischen Mediums,
mit dem vergréflert wird, was vielleicht — das kann bei Sternen durchaus vor-
kommen - bereits nicht mehr existiert. Diese nur mit dem Teleskop wahrnehm-
bare Liebe ist stellar oder sideral. Der lateinische Verbstamm von «de-sider-
are> gibt hier diese extreme Variante der Fernliebe her. Dabei spielt es keine
Rolle, ob man Leopardis (de)siderale Neigung — auch in der Liebe — als ein
««die Blicke [A]bwenden [von den Sternen]>» oder als ein «<missing the
mark> », als ein Verfehlen des Ziels auffasst, denn beides trifft auf Leopardi
zu.>3

Liebe ist fiir Leopardi der abstrakte Raum, in dem Sterne und Monde, alles
im Teleskop Beobachtbares, Chiffren sind fiir die Begierde und damit fiir den
lyrischen Diskurs selbst.># Nach der Unwiederholbarkeit des Augenblicks und
dessen Nichterfiillbarkeit, nimmt sich Alla sua donna den Begriff der Gegen-
wart selbst vor, indem die Liebe als Leistung der Einbildungskraft und als Illu-
sion des Subjekts dargestellt wird: Der Augenblick ist in Leopardis System Kern
seines Begriffs der Gegenwart und der Lust. Alla sua donna stellt die Wahrheit
des Augenblicks als fernen Stern vor: Einerseits sind die Liebe und die Geliebte
der Augenblick, in dem - so die Erwartung — die eigene Subjektivitdt sich er-
eignet. Die Liebe gilt Leopardi als die letzte und hochste Illusion, die die Exis-
tenz anleitet und bestimmt. Andererseits ist die Illusion der Gegenbegriff des
Augenblicks und damit sein starkstes Argument gegen den Augenblick.

52 « Am Ende steht die Frau, die es nicht gibt. Der Autor weif3 nicht, ob seine Dame (und sie
S0 zu nennen, zeigt an, dass er keine andere als diese liebt) jemals bis zum heutigen Tag
geboren wurde, oder ob sie je geboren werden wird; er weif3, dass sie nicht auf der Erde lebt,
und dass wir nicht ihre Zeitgenossen sind; er sucht sie unter den platonischen Ideen, er sucht
sie auf dem Mond, auf den Planeten des Sonnensystems [...], abgesehen vom Autor wird kein
irdischer Liebhaber (etwas) Liebe mit dem Teleskop machen wollen [...] »

53 Exemplarisch zu dieser morphemischen Frage: Martti Nyman: Hits and Misses: Lat. consi-
derare and desiderare. In: Historische Sprachforschung/Historical Linguistics 103, 1 (1990),
S.51-68, S. 51 und S. 65. Bei Leopardi ist also die etymologische Unsicherheit sowohl aufbe-
wahrt als auch poetisiert: In Alla sua donna trifft poetisch der etymologische Befund zu: « The
sense «to feel the absence of> is evidenced also by those cases where desiderare interestingly
enough takes a sentential object [...] », Ebda., S. 65.

54 Eine dhnliche Uberlegung wird in der modernen Sprachphilosophie formuliert: « The irre-
sistible metaphor is that pure abstract objects [...] are no more than shadows cast by the syntax
of our discourse. And the aptness of the metaphor is enhanced by the reflection that shadows
are, after their own fashion, real [...] », Crispin Wright: Truth and Objectivity. Cambridge: Har-
vard University Press 1992, S. 181f.
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Es geht gleichsam um die Dame, aber jenseits von Leben und Tod. Es ist
eine intellektuelle Ironie und ein Spiel mit der Tradition der <amor de lonh .55
Diese Auflésung kommt in einem Eintrag des Zibaldones zur Sprache, in dem —
und Leopardi geriert sich hier wie ein libertin — die Reinheit und natiirliche
Schonheit junger Frauen gelobt werden. Entscheidend ist der paradigmatische
letzte Satz: « Tutto questo, ripeto, senza innamorarci, cioé senza muoverci desi-
derio di posseder quell’oggetto. » Liebe und Begierde sind nicht Teil der Uberle-
gung zur Schonheit der Frau.

Una donna di 20, 25 o 30 anni ha forse piu d’attraits, pitt d’illecebre, ed € piu atta a
ispirare, e maggiormente a mantenere, una passione. Cosi almeno é paruto a me sempre,
anche nella primissima gioventt [...]. Ma veramente una giovane dai 16 ai 18 anni ha nel
suo viso, ne’ suoi moti, nelle sue voci, salti ec. un non so che di divino, che niente pud
agguagliare. Qualunque sia il suo carattere, il suo gusto; allegra o malinconica, capriccio-
sa o grave, vivace o modesta; quel fiore purissimo, intatto, freschissimo di gioventti, quel-
la speranza vergine, [..] quell’aria d’innocenza, d’ignoranza completa del male, delle
sventure, de’ patimenti; quel fiore insomma, quel primissimo fior della vita; tutte queste
cose, anche senza innamorarvi, anche senza interessarvi, fanno in voi un’impressione
cosi viva, cosi profonda, cosi ineffabile, che voi non vi saziate di guardar quel viso, ed io
non conosco cosa che piu di questa sia capace di elevarci I’anima, di trasportarci in un
altro mondo, di darci un’idea d’angeli, di paradiso, di divinita, di felicita. Tutto questo,
ripeto, senza innamorarci, cioé senza muoverci desiderio di posseder quell’oggetto.>®

Es geht um eine rein dsthetische Kontemplation, in der kein «desiderio» Platz
hat. So ist auch die herumirrende Suche nach der Geliebten in den Ideen Pla-
tons, in den Sternen, im Mond — von der Leopardi in der Ankiindigung zu den

55 Vgl. Antonio Prete: Finitudine e infinito. Su Leopardi. Mailand: Feltrinelli 1998, hier S. 103—
105.

56 Giacomo Leopardi: Tutte le poesie, S. 2353 (Zib. 4310f.; « Eine Frau von 20, 25 oder 30 Jah-
ren hat wohl mehr attraits, mehr Verlockendes, und ist geeigneter zu inspirieren und vor allem
eine Leidenschaft aufrecht zu erhalten. So schien es mir zumindest immer, auch in meiner
frithesten Jugend [...] Aber ein Mddchen zwischen 16 und 18 Jahren hat in ihrem Gesicht, in
ihren Bewegungen, in ihren Worten, Spriingen etc. ein je ne sais quoi an Gottlichem, dem
nichts gleichkommt. Wie auch immer ihr Charakter, ihr Geschmack sein mag, leicht oder me-
lancholisch, kaprizios oder schwermiitig, lebendig oder gemafligt; diese reinste, unversehrte,
frischste Blume der Jugend, diese jungfrauliche Hoffnung, [...] dieser Hauch von Unschuld,
von vollstandiger Unkenntnis des Bosen, des Ungliicks, des Leids; diese Blume, letztlich, diese
allererste Blume des Lebens; all diese Dinge, ohne euch zu verlieben, ohne euch zu interessie-
ren, lassen in euch einen so lebendigen, so tiefen Eindruck, so unsagbar, dass ihr euch an
dem Gesicht nicht satt sehen konnt, und ich kenne nichts, was mehr uns die Seele erhdbe,
uns in eine andere Welt bewegen und uns eine Idee von Engeln, des Paradieses, des Gottli-
chen, des Gliicks geben konnte. All das, ich wiederhole, ohne uns zu verlieben, ohne in uns
ein Begehren zu erwecken, dieses Objekt zu besitzen. »).
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zehn Kanzonen spricht — eine gdnzlich unbestimmte Variante der Liebe. Diese
entspricht Leopardis Dichtung auf <la sua donna>, insofern sie geliebt wird
und geliebt werden kann, weil es sie nicht gibt. So ist schon bei Leopardi —
und nicht erst bei Baudelaire — die Geliebte eine Figur prinzipieller Abwesen-
heit. Diese Distanz zwischen Ich und Dame erfiillt Leopardis poetologische
Uberzeugung, dass nur das schén ist, was vage und unbestimmt ist. Leopardi
begriindet diese Position mit zwei sprachlichen Uberlegungen: Nur das Unbe-
stimmte, das <indefinito», kann Vorstellungen des Unendlichen, des <infinito>,
hervorrufen.5” Und das Unbestimmte, <il vago», hat auch die Bedeutung, das
Schone zu bezeichnen. Die Gleichsetzung «<je ferner desto poetischer» eréffnet
die Kanzone: « Cara belta che amore / lunge m’inspiri o nascondendo il viso, /
fuor se nel sonno il core / ombra diva mi scuoti, / 0 ne’ campi ove splenda /
pit1 vago il giorno e di natura il riso [...] »58 (V. 1-6) Die Schonheit der Fernliebe
wird verstdrkt: Die Geliebte ist auch <la donna che non si vede>. Sie entzieht
sich dem Blick und der Gegenwart: « Forse tu 'innocente / secol beasti che
dall’oro ha nome, / or leve intra la gente / anima voli? »5° (V. 7-10).

Die zweite Strophe hebt deutlich hervor, dass die Gegenwart des poeti-
schen Sprechens das Schone und die Liebe ausschlief3t. Leopardis Liebeskon-
zeption kennt keinen Pfeil Amors und damit keinen Anfang. Sie kennt aber
auch keine Verwirklichung und bleibt damit auch ohne moéglichen Abschluss.
Es gibt keine Hoffnung, «sua donna> jemals zu erblicken: « Viva mirarti omai /
nulla spene m’avanza [...] » (V. 12£.)¢© Nur wenn das Hier und Jetzt eingeklam-
mert wird, 1dsst sich davon sprechen: «S’allor non fosse, allor che ignudo e
solo / per novo calle a peregrina stanza / verra lo spirto mio.» (V. 14-16). Nur
wenn die Gegenwart anders eingerichtet wéare, konnte sie existieren. Die dop-
pelte Einklammerung der Jetztzeit — <S’allor> und nochmal <allor che> —, die
sich auf eine schwache und eine starke Weise lesen ldsst®!, schlief3t nahezu
kategorial ein Sich-Verlieben auch fiir die Zukunft aus. <Sua donna> steht fiir
eine fliichtige Schwellenerfahrung, von der man nur im Irrealis sprechen kann:

57 Vgl. Luigi Blasucci: Leopardi e i segnali dell’infinito. Bologna: Il Mulino 1985, bes. S. 174 f.
58 «Geliebte Schonheit, die die Liebe aus der Ferne mir einhauchst, oder das Gesicht verber-
gend, wenn mich im Traum ein gé6ttlicher Schatten mein Herz erschiittert, oder in den Feldern,
wo unbestimmter der Tag leuchtet und das Lachen der Natur [...] »

59 «Vielleicht hast du, Unschuldige, das Jahrhundert beseelt, das man das goldene nennt;
fliegst du jetzt, gliickliche Seele, unter den Menschen? »

60 «Keine Hoffnung, dich lebendig zu schauen, nihert sich mir [...] »

61 Variante 1: « Wenn nicht jetzt, da nackt und allein, mein Geist auf neuem Weg zu einem
fremden Heim kommen wird. » — Variante 2: « Wenn das Jetzt nicht wire, da nackt und allein,
mein Geist auf neuem Weg zu einem fremden Heim kommen wird. »
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«Gia sul novello / aprir di mia giornata incerta e bruna, / te viatrice in questo
arido suolo / io mi pensai. »62 (V. 16-19).

Das «io mi pensai» als punktuelles, resiimierendes Ereignis in der unbe-
stimmten Vergangenheit erinnert an das beriihmte «io nel pensier mi fingo »©3
in Leopardis Gedicht an das (andere) Ideal: an die Unendlichkeit. In dem frii-
heren, 1819 entstandenen L’infinito wird der Blick nach innen gelenkt und der
Akt und Prozess der Fiktion werden als Vorgang der Seele zum Gedicht ausge-
staltet. Alla sua donna hingegen widmet sich der Erinnerung an eine erfundene
«viatrice>. Der Gegenwartswert ist gegeniiber L’infinito enorm geschrumpft: auf
die schwache Prdasenz, die der Akt des Dichtens bzw. des Denkens schafft.
Wihrend in Il primo amore sich das Bild ins Herz eingedriickt hat (« pinta nel
seno », V. 89), wird es nun allererst hergestellt und produzierté4: «il mio pen-
sier ti pinge » (V. 25). Die letzte Strophe verbindet einen eingeklammerten Pla-
tonismus mit einer Ferne astronomischen Ausmafles:

Se dell’eterne idee
I’'una sei tu, cui di sensibil forma
sdegni I’eterno senno esser vestita,
e fra caduche spoglie
provar gli affanni di funerea vita; %>
(V. 45-49).

Wenn sie eine der ewigen, platonischen Ideen wére, dann ist ihr zwar dieses
Gedicht gewidmet, dann steht sie aber paradoxerweise auch auflerhalb des
fliichtigen und sterblichen Erdenlebens:

O s’altra terra ne’ superni giri
fra’ mondi innumerabili t’accoglie,

62 «Schon auf der Schwelle, als der neue ungewisse und dunkle Tag sich 6ffnet, dachte ich
mir dich, du Wegbegleiterin auf dieser unfruchtbaren Erde. »

63 Giacomo Leopardi: Tutte le poesie, S. 121 (L’infinito, V. 7; «stelle ich mir vor/fingiere ich im
Denken »).

64 In einem spaten Zibaldone-Eintrag nimmt Leopardi diese Gleichsetzung von fingere, pinge-
re und inventare vor; vgl. «[I]l poeta immagina: I'immaginazione vede il mondo come non &,
si fabbrica un mondo che non &, finge, inventa, non imita, non imita (dico) di proposito suo:
creatore, inventore, non imitatore; ecco il carattere essenziale del poeta [...] » (Ebda., S. 2366,
Zib. 4358; ; «Der Dichter imaginiert: Die Imagination sieht die Welt, wie sie nicht ist, und
erschafft sich eine Welt, die es nicht gibt, sie fingiert, erfindet, sie ahmt nicht (sage ich) ab-
sichtlich nach: Schopfer, Erfinder, nicht Nachahmer; das ist der entscheidende Charakter des
Dichters. »), vgl. Bruni: A proposito di «cuore », S. 121f.

65 «Wenn du der ewigen Ideen eine bist, die der ewige Verstand ablehnt, in sinnlicher Form
gekleidet zu sehen, und inmitten fliichtiger Kleider, und die Leiden des todbestimmten Lebens
zu erleben [...] ».
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e piu vaga del Sol prossima stella
t’irraggia, e pitt benigno etere spiri;

di qua dove son gli anni infausti e brevi,
questo d’ignoto amante inno ricevi.®®
(V. 50-55).

Wenn sie eines der Gestirne ist, kann ihr diese Hymne gelten. Damit steht auch
die Giiltigkeit des elegischen Sprechens auf dem Spiel. Beide Bedingungen ver-
binden das Zyklische und A-Zeitliche. Auf versteckte Weise ist die Geliebte der
Mond («I'una»¢?) und damit Leopardis bevorzugtes Du, die hdufigste Figur
des Anderen und des Mythischen. Es ist ein Sakrileg, dieses reine Ideal sprach-
lich zu bestimmen, und in Worte zu kleiden. Nur im Vagen und ex negativo
wird man ihr gerecht. Sie ist damit eine <&sthetische Idee>%8, eine « Anschau-
ung (der Einbildungskraft) [...], der niemals ein Begriff addquat gefunden wer-
den kann »°,

Ihre Zeitform ist die reine Moglichkeit oder die unbestimmte Zukunft. Es
konnte sie geben, aber darum geht es nicht, da sie ein reines Gedankenkons-
trukt ist. Statt einer romantischen Korrespondenzlandschaft, die der Inspirati-
on und dem Gefiihl entsprechen soll, kalkuliert Leopardi, dass die stdrkste
Form der Dauer des Gefiihls paradoxerweise negativ erreicht werden kann. In
einem Brief vom 23. Juni 1823 reflektiert Leopardi diesen Umstand:

Dans 'amour, toutes les jouissances qu’éprouvent les ames vulgaires, ne valent pas le
plaisir que donne un seul instant de ravissement et d’émotion profonde. Mais comment
faire que ce sentiment soit durable, ou qu’il se renouvelle souvent dans la vie? ol trouver
un ceeur qui lui réponde? [...] Je savais que ce charme aurait été détruit en s’approchant
a la réalité. Cependant je pensais toujours a cet objet, mais je ne le considérais d’apres
ce qu’il était; je le contemplais dans mon imagination, tel qu’il m’avait paru dans mon
songe. Etait-ce une folie? suis-je romanesque? Vous en jugerez.”©

66 «Oder wenn eine andere Welt in den erhabenen Bahnen in den unzdhligen Welten dich
empfdngt, und ein schénerer naher Stern als die Sonne dich erleuchtet, und du einen wohlwol-
lenderen Ather atmest, von dort, wo die Jahre traurig und kurz sind, empfingst du diese Hym-
ne von einem unbekannten Liebhaber. »

67 Vgl. Cesare Galimberti: Un mot sous les mots nella Canzone alla sua Donna? (1980). In:
C. G.: Cose che non son cose. Saggi su Leopardi. Venedig: Marsilio 2001, S. 87-97.

68 Vgl. Cristina Coriasso Martin-Posadillo: La cancién Alla sua donna. El platonismo paradéji-
co de Giacomo Leopardi. In: Cuadernos de Filologia Italiana 14 (2007), S. 117-132, bes. S. 130.
69 Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft, S. 283 f. (B 240). Damit gestaltet Leopardi «inde-
monstrable Grenzwert[e] des Asthetischen », die auf den klassischen Topos des Unsagbaren
und des Traumas zugleich verweisen (Robert Stockhammer: Einleitung. In: R. St. (Hg.): Grenz-
werte des Asthetischen. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2002 [suhrkamp taschenbuch wissenschaft,
1602], S. 7-22, hier S. 19).

70 Giacomo Leopardi: Tutte le poesie, S. 1251 (Brief an André Jacopssen; Hervorh. von Vf.).
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Leopardi verbietet sich selbst eine romantische bzw. romaneske Inszenierung.
Im Hier und Jetzt — in der Gegenwart und insbesondere in der Moderne — sind
das Schone und das Ideal unmdglich (geworden). Alla sua donna blockiert in
der lyrischen Gestaltung den instant, um das ravissement ins Unendliche und
Unbestimmte zu erh6hen, und problematisiert die Wiederholbarkeit, um die
Wirklichkeit des Ideals herzustellen, indem die unpoetische Wirklichkeit auf
Distanz gehalten wird, «[car] ce charme aurait été détruit en s’approchant a la
réalité [...] ».

Wie als Antwort auf die letzten Verse von Il primo amore, die noch «ima-
go» auf « m’appago » reimen, reproduziert das Bild nun nicht mehr die Wirk-
lichkeit: « E potess’io, / nel secol tetro e in questo aer nefando, / ’alta specie
serbar; che dell’imago, / poi che del ver m’é tolto, assai m’appago [...] » (V. 41—
44).7

Als Abwesenheit erfiillt das Ideal die Funktion, poetisch zu sein. Das wird
sich erst mit Baudelaire dndern, der die Gegenwart zum Fliichtigen hin 6ffnet.
Wahrend Baudelaires Dame schon ist, da es sie schon nicht mehr gibt, ist Leo-
pardis Dame <beatrice>, da es sie nicht gibt und nicht geben kann.”2 Die reine
Denkmoglichkeit der Geliebten fiihrt zu einer Verdunklung der Szene. Nur indi-
rekt hat die Geliebte (als <luna>) Leuchtkraft. Das ist die geistesgeschichtli-
che - und die der Moderne gegeniiber kritische — Uberlegung, die Leopardis
Diktum stiitzt: <Il presente non pud esser poetico>.
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Karin Westerwelle (Miinster)
Bilderscheinung, fliichtige Schonheit und
Asthetik der Farbe

Baudelaires A une Passante und La belle Dorothée

1 Einleitung

Vorrangig in der Liebeslyrik erfasst der emphatisch hervorgehobene Augen-
blick ein Zeit- und Gegenwartsmoment, das durch die erscheinungshafte Pra-
senz der Schonheit gepragt ist. Zugleich biindelt sich in der plétzlichen oder
sinnlich iiberwaltigenden Anschauung der schénen Frauenerscheinung ein all-
gemeines Verstehen von Welt in ihren Ordnungs- und Sinnstrukturen von Dies-
seits und Jenseits, der Dinge und der Sprache, des Einzelnen und der Allge-
meinheit. Systematisch kann man zwischen zwei Konzepten des Augenblicks
unterscheiden. Entweder steht die Zeiterfahrung des Augenblicks in Relation
zur Ewigkeit — wie jener « Schlag des Herzens » bei Augustinus! oder es voll-
zieht sich in der Evidenz des Augenblicks die Vergewisserung von Wissen und
Erkenntnis? — oder aber die Zeitwahrnehmung des Augenblicks konfrontiert
wie in der Moderne mit absoluter Fliichtigkeit, Vergédnglichkeit und Leere.3 In
der rhetorischen Tradition liegt mit dem Erhabenen und der Rezeption der
pseudolonginischen Schrift Uber das Erhabene eine Reflexion iiber die beson-
dere sprachliche Form der Rede vor, die durch plétzlich vor Augen gefiihrte
Anschaulichkeit ein Entziicken erzeugt. Bereits im 16. Jahrhundert verbildlicht
Michel de Montaigne, der mit der rhetorischen Tradition und den fiir das Erha-

1 Vgl. die beriihmte Bekehrungsszene in Anwesenheit der Mutter Monica: Augustinus: Be-
kenntnisse. Lat.-Dt. Eingel., iibers. und komm. von Joseph Bernhart. Frankfurt a. M.: Insel-
Verlag 1987, S. 464—-465.

2 Vgl. Hans Blumenberg: Wirklichkeitsbegriff und Méglichkeit des Romans. In: Hans Robert
Jauf3 (Hg.): Nachahmung und Illusion. Kolloquium GiefSen Juni 1963. Vorlagen und Verhandlun-
gen. Miinchen: Fink 1964 (Poetik und Hermeneutik, 1), S. 9-27, S. 11: « Der Wirklichkeitsbegriff
der momentanen Evidenz ist eben ein solcher, der augenblickliches Erkennen und Anerkennen
von letztgiiltiger Wirklichkeit einschlief3t und gerade an dieser Implikation identifizierbar ist. »
3 Karl Heinz Bohrer hat in Der Abschied. Theorie der Trauer: Baudelaire, Goethe, Nietzsche,
Benjamin. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2014 (}1996) (suhrkamp taschenbuch wissenschaft, 2102)
die Zeitstruktur reprasentativer Abschiedsmomente in der franzésischen und deutschen Litera-
tur untersucht. Momente des Abschiedsnehmens werden im Werk Baudelaires nicht durch ei-
nen metaphysischen Bezugsrahmen beruhigt, sondern als subjektive Verlusterfahrung der Un-
wiederbringlichkeit imaginiert.
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bene als Musterbeispiel geltenden Fragmenten der Liebessprache des plotzli-
chen Erbleichens bei Sappho vertraut ist, den unerwarteten Anblick der Schon-
heit im Prozess des Lesens, das Entziicken auslost, an einem profanen Gegen-
stand. Fiir den skeptizistischen Denker und Schriftsteller Montaigne, der dem
Menschen keinen Zugang zu einer hoheren, metaphysischen Wahrheit zuer-
kennt, gleichen Buch, Schrift und Text dem roten Samtstoff, der erst bei beson-
derem Lichteinfall, und d.h. durch mehrmaliges Hinwenden des Blickes auf
ihn («soudaines reprinses »#), plotzlich in seiner schénen leuchtenden Farbe
zu sehen ist.

Je nach Deutungszusammenhang verbindet sich mit dem hervorgehobenen
Augenblick ein (religioses) Ewigkeits- und ein Gliicksversprechen oder aber
eine Erfahrung, die den einzigartigen Moment des sinnlichen Entziickens und
des Rausches als immer schon fliichtigen und unwiederholbaren begreift. Ord-
net sich der Augenblick metaphysischen oder (neu-)platonischen Konzepten
ein, dann beglaubigen sich mit ihm vorgdngige Sinnordnungen, das Augen-
blickliche verweist dann auf das Ewige. Dagegen bezeichnen in der modernen
Literatur, hier vor allem paradigmatisch in der mit Bezug auf Charles Baudelai-
re gefithrten Debatte, die Kategorien «Fliichtigkeit», «Plotzlichkeit» und
«Prasenz» einen Moment, der in modernen sprachlichen Formen Gewalt, Ab-
griindigkeit, die Gefihrdung durch den schénen Schein, die Absenz von Sinn
im aus dem Kontinuum herausgerissenen Augenblick vermittelt.> In einem
wichtigen Beitrag hat Rainer Warning mit Bezug auf die Tradition der Liebesly-
rik die dichterische Fiktion als den « systematische[n] Ort aller Destruktionsar-
beit »® von Seinspartizipation und Scheinproduktion erldutert. Demnach be-

4 Michel de Montaigne: Les Essais. Hg. von Jean Balsamo, Michel Magnien und Catherine
Magnien-Simonin. Paris: Gallimard 2007 (Bibliothéque de la Pléiade, 14), S. 430: « Tout ainsi
que pour juger du lustre de I’escarlatte, on nous ordonne de passer les yeux pardessus, en la
parcourant a diverses veues, soudaines reprinses et reiterées. » (Des Livres, I, X).

5 Eine umfassende Darstellung und kritische Diskussion wichtiger Konzepte bietet Hermann
Doetsch: Fliichtigkeit. Archdologie einer modernen Asthetik bei Baudelaire und Proust. Tiibin-
gen: Narr 2004 (Romanica Monacensia, 70). Vgl. Karl Heinz Bohrer: Plotzlichkeit. Zum Augen-
blick des dsthetischen Scheins. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1981 (Edition Suhrkamp, 1058/Neue
Folge, 58); Karl Heinz Bohrer: Das Tragische. Erscheinung, Pathos, Klage. Miinchen 2009; ferner
Karl Heinz Bohrer: Dionysos. Eine Asthetik des Erscheinens. In: Mira Fliescher/Fabian Gop-
pelsroder/Dieter Mersch (Hg.): Sichtbarkeiten. Erscheinen Zur Praxis des Prdsentativen. Ziirich:
Diaphanes 2013, Bd. 1, S. 13-38.

6 Rainer Warning: Imitatio und Intertextualitdt. Zur Geschichte lyrischer Dekonstruktion der
Amortheologie: Dante, Petrarca, Baudelaire. In: Klaus W. Hempfer/Gerhard Regn (Hg.): Inter-
pretation. Das Paradigma der europdischen Renaissance-Literatur. Festschrift fiir Alfred Noyer-
Weidner zum 60. Geburtstag. Wiesbaden: Steiner 1983 (Text und Kontext. Romanische Literatu-
ren und Allgemeine Literaturwissenschaft, 17), S. 288317, S. 291.
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steht das dichterische Verfahren aus zwei Komponenten: Es erzeugt auf der
einen Seite als rhetorische Hervorbringung einen schénen Schein und auf der
anderen Seite behauptet es eine Teilhabe und Partizipation am géttlichen Sein,
die durch die rhetorische Dimension zugleich bestatigt und unterlaufen wird.
Traditionell ist es der Blick in die Augen der Geliebten als pointiert hervorgeho-
bener Moment menschlicher Kommunikation iiberhaupt, der sich mit einem
starken Affekt und der Erfahrung eines besonderen Zeitmoments verkniipft:
Der Liebesaugenblick gilt als wahrheitsverbiirgendes Konzept. In seinem licht-
strahlenden Glanz scheint der Blick in die Augen der Geliebten der metaphysi-
schen oder theologischen Deutung von Welt zu entsprechen; Ewigkeit und Au-
genblick scheinen zusammenzufallen. Der Augenblick bestdtigt Partizipation
am gottlichen Sein. Sofern aber das schone Erscheinen als das plétzliche Sicht-
barwerden eines Ewigen in Raum und Zeit mehr und mehr als rhetorisch kons-
truiert befragt wird und in die Krise gerdt, bemisst sich der in der Dichtung
vorgestellte Augenblick jenseits von Wahrheit und Liige als imaginatives Kons-
trukt.

In dsthetikgeschichtlicher Perspektive ist der Ansatz Warnings um einen
wichtigen Aspekt zu erweitern. Er ist fiir die Dichtung und Kunstkritik Charles
Baudelaires entscheidend, spielt aber auch schon in der dlteren italienischen
Lyrik eine Rolle. Gemeint ist die sinnlich-visuelle Verbindung der Augenblick-
lichkeit der Liebe mit der Erfindung und Konstruktion des schonen Bildes, des
Zeichens oder der figura, die sich im Herzen des Liebenden einschreibt oder in
der Anschauung eroffnet. Es ist offensichtlich, dass gleichurspriinglich gefass-
ter Augenblick und (malerische) Bild-Erscheinung der Schonheit den Schein in
den Mittelpunkt riicken. Hier interessiert dann der Schein als das Verhaltnis
der Darstellung zu ihrem Gegenstand. Der Augenblick feiert die Prasenz des
Schoénen im kiinstlerisch-erzeugten Bild. Wenn mehr das schéne Bild und die
schone Erscheinung genossen werden als das, worauf diese jenseits von kiinst-
lerischer Potenz verweisen, gewinnt folglich die rhetorisch-literarische Ausfiih-
rung eine Autonomie, die sich nicht mehr dem metaphysischen Ordnungsgefii-
ge von Welt einordnet.”

Ohne Frage ist Baudelaire ein grof3er Theoretiker von Zeit und Erinnerung.
In diese Konzeptionen fiigt sich ein, was man als den Schock, das Plotzliche

7 Vgl. zu den Aufgaben religitser Bilder im Frommigkeitshorizont Michael Baxandall: Die
Wirklichkeit der Bilder. Malerei und Erfahrung im Italien der Renaissance. Ubers. von Hans Giin-
ter Holl. Berlin: Wagenbach 2013 (11984) (Wagenbachs Taschenbiicherei, 693), S. 68-70. Zum
Gegengewicht des Bildes im Anspruch der religiosen Kunst, eine iibersinnliche Bedeutung zu
vergegenwirtigen, vgl. Hans Robert Jauf3: Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1982 (suhrkamp taschenbuch wissenschaft, 955), S. 31-32.
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oder den Augenblick bei Baudelaire benennen kann.8 Es ware irrefiihrend, den
Terminus «lyrischer Augenblick», wie ihn der vorliegende Band als Begriff na-
helegt, auf Baudelaire anzuwenden.? Die in ihm suggerierte Ganzheit und har-
monische Einbindung von Subjekt und Welt ist als Lob (<laudare ») von Schop-
fung und Mensch bei Baudelaire nicht gegeben. An seiner grundlegenden, fiir
Dichtung und Asthetik relevanten Uberzeugung, dass der Mensch vielmehr
durch das Bose als durch das Gute sich definiere und die Kultur eine diinne
Firnis sei, die sich iiber die Natur lege, diirften kaum Zweifel bestehen.!® Das
in den Fleurs du mal in Wahrnehmungen und Affekten zu Tage tretende Hassli-
che, Dissonante und iiberraschend Konsternierende verletzt traditionelle Vor-
stellungen vom Schénen. Die mit lyrischen Konventionen brechende ironische
Sprache, ein zwischen dem Hohen und Niedrigen changierender Stil und nicht
zuletzt Elemente karikaturaler Bildlichkeit!! unterlaufen das Pathos des «<lyri-
schen Augenblicks>.

Auf dem Deckblatt der Druckfahnen der Fleurs du mal hat Baudelaire die
Gattungsbezeichnung « Poésies » gestrichen und die Streichung mit einem la-
konischen Kommentar fiir seinen Verleger Auguste Poulet-Malassis versehen.!2
Der Autor zeigt darin den Bruch mit der traditionellen Konzeption der hohen
Gattung der Lyrik an,’3 die preisende, qua Erinnerung erfolgende Anrede an

8 Der Schock-Begriff, auch « Chock » geschrieben, ist wesentlich von Walter Benjamin: Charles
Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus. Hg. von Rolf Tiedemann. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 21980 (11969) (Suhrkamp-Taschenbuch Wissenschaft, 47) gepridgt worden.
Benjamin betont, dass fiir Baudelaire die «Sensation der Moderne » nur um den Preis der
«Zertriimmerung der Aura im Chockerlebenis » (Ebda., S. 149) zu haben gewesen sei.

9 Sicherlich ist in der Widmung des Spleen de Paris von den «mouvements lyriques de
I’ame »die Rede, allerdings sollen diese wie die < Wellenbewegungen der Trdumereien> und
die «Spriinge des Bewusstseins»> durch eine prosaische Sprache, <ohne Rhythmus und ohne
Reim>, erzeugt werden (Charles Baudelaire: Euvres complétes. 2 Bde. Hg. von Claude Pichois.
Paris: Gallimard 1975 f. (Bibliothéque de la Pléiade, 1, 7), Bd. 1, S. 275f.; im Folgenden beziehen
sich alle abgekiirzten Angaben mit Band- und Seitenzahl auf diese Ausgabe).

10 Vgl. Peter-André Alt: Asthetik des Bosen. Miinchen: Beck 2010, spezieller zu Baudelaire:
Karl Philipp Ellerbrock: Asthetische Differenz. Zur Originalitiit von Baudelaires Poe-Ubersetzun-
gen. Paderborn: Fink 2014.

11 Bettina Full: Karikatur und Poiesis. Charles Baudelaires Asthetik. Heidelberg: Winter 2005
(Neues Forum fiir allgemeine und vergleichende Literaturwissenschaft, 24). Vgl. zu den iro-
nisch-karikaturalen Inszenierungen von Muse und Dichter auch Karin Westerwelle: Nouveaux
avatars du poéte moderne. In: Le Magazine littéraire 548 (2014), S. 68-70.

12 Fiir die Lyrik Baudelaires gilt die Einschdtzung Houellebecqs gegeniiber dem Genre Ro-
man: «La forme romanesque n’est pas conc¢ue pour peindre I'indifférence, ni le néant; il faud-
rait inventer une articulation plus plate, plus concise et plus morne.» Michel Houellebecq:
Extension du domaine de la lutte. Paris: Edition J’ai lu 1998 (J’ai lu, 4576), S. 42.

13 Erich Auerbach: Baudelaires Fleurs du Mal und das Erhabene. In: E. A.: Vier Untersuchun-
gen zur Geschichte der Franzdsischen Bildung. Bern: Francke 1951, S. 107-127 (wiederabgedruckt
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die Geliebte und ihre Schonheit, die sich in Natur und Landschaft spiegelt.
Eine aufrichtige Kommunikationssituation zwischen Sprecher und Leser, d. h.
zwischen einem Sprecher-Ich, das sich der Lyrik widmet, und einem Publikum,
das sich an gefilligen Werten des 6konomischen «bien étre» ausrichtet, ist fiir
Baudelaire — anders als bei den Dichtern Alphonse de Lamartine oder Victor
Hugo - nicht mehr gegeben. Baudelaire geho6rt nicht mehr zu den Dichtern
oder Literaten, denen es mdglich war, ein 6ffentliches politisch und kulturell
bedeutendes Amt auszuiiben und selbst eine Praxis des 6ffentlichen Lebens zu
entwerfen, denn im grof3stddtischen Paris hat der Dichter trotz seiner Anstren-
gung, fiir sich den Habitus des <homme du monde > auszubilden, ein unstetes,
finanziell prekares Leben gefiihrt. Gesellschaftliche Anerkennung und aktuel-
les, zeitgendssisches Prestige hat Baudelaire — anders etwa als Victor Hugo —
zu Lebzeiten nicht erfahren. Fiir die nachrevolutiondre Situation hat er hell-
sichtig die Entfremdung des breiten Publikums von der modernen, neu entste-
henden Literatur diagnostiziert. In seiner Initiative, sich 1861/1862 fiir die Aca-
démie francaise zu bewerben, liegt eine politisch-inszenierte Herausforderung
an die gesellschaftliche Institution. Ohne Frage haben die alltdgliche Erfah-
rung von industrialisierter, massenmedialer Lebenswelt und das steigende
Desinteresse gegeniiber anspruchsvoller Lyrik auch die Selbstverstandlichkeit
des Dichter-Seins und das Prestige des Autors beeintrachtigt. Die Erfahrung
der Briichigkeit von Welt fiihrt zu keinerlei Einstimmung, die in einer Einheit
stiftenden Anschauung des Schonen liegt. Insofern sind «<lyrische Augenbli-
cke> aus der poetischen Sprache Baudelaires verbannt.

Im Folgenden geht es nicht um eine systematische Darstellung des Augen-
blicks und von Zeitkonzeptionen bei Baudelaire. Vielmehr handelt es sich da-
rum, anhand des Sonetts A une Passante noch einmal die Erfahrung punktuel-
ler, im fliichtigen Augenblick sich ereignender Schonheit zu rekapitulieren und
dabei aufzuzeigen, in welcher Formensprache das Erscheinungsbild der Pas-
santin sich prasentiert. Die Darstellung der «fliichtigen Schonheit» soll dann
mit dem Prosagedicht La belle Dorothée aus dem Spleen de Paris verglichen
werden, um die avantgardistischen Ziige Baudelaires in der Darstellung des
Augenblicks zu erfassen. Sie liegen — gegeniiber dem vermittelt suggerierten
Schwarz (der Trauerkleidung, des majestédtischen Schmerzes) im Sonett — in
einer Asthetik der Farbe im Prosagedicht. Ferner zeigen sie sich in den beweg-
ten, fragmentierten und zugleich geometrisch iiberpointiert gezeichneten For-
men der Frauenfigur, die sich im Zuge ihres farblichen Erscheinens als Bild

in: Alfred Noyer-Weidner [Hg.]: Baudelaire. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft
1976 [Wege der Forschung, 283], S. 137-160).
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konstituiert, sowie in der historisierenden Reflexion iiber den Zusammenhang
von Okonomie und Literatur, der sich aus der Prostitution der Schénheit ergibt.

2 Sprachformen des Augenblicks

Eine der Schwierigkeiten der Baudelaire-Forschung besteht darin, Bilder und
Sprachformen des Augenblicks zu deuten, d. h. sie entweder einem Paradigma
traditioneller oder aber moderner Weltdeutung, die sich keinem metaphysi-
schen Ordnungsmodell verpflichtet weif, zu integrieren. Der Grund fiir die Am-
bivalenzen oder sogar gegensitzlichen Interpretationen liegt in der Kompositi-
onstechnik des Dichters, der erstens in ausgefeilten Zitationen den Horizont
der aktuellen Poesieformen vor Augen fiihrt und Eigenes davon kritisch und
ironisch absetzt, und der zweitens in grofier Dichte religiose Muster und Figu-
ren aufnimmt, die scheinbar auf eine religiose Fundierung der baudelaireschen
Asthetik verweisen. Wenig bedacht wird, dass speziell religidse Formen und
Modelle einen Zugang zum Spirituellen und Unsichtbaren ermdglichen, der
fiir die europdische Literatur und Kultur exemplarisch ist und auf den auch
Baudelaire nicht verzichtet, um religitse oder liturgische Formen in ganz ande-
rer Weise zu aktualisieren. Selbst die Asthetik der Moderne, wie sie Baudelaire
im Peintre de la vie moderne formuliert, bedient sich der theologisch gepragten,
ebenfalls zitathaft herangezogenen Kategorie der « Ewigkeit»!4, und ebenso
spielt das Sonett A une Passante (I 92-93) auf den géttlichen Raum der Ewig-
keit an. Folglich besteht eine Klippe der Interpretation darin, ironische Bre-
chungen und Kontexte zu erkennen. So scheint beispielsweise mit dem be-
rithmten Bild des Aufstiegs des Albatros, dem der Dichter verglichen wird (« Le
Poéte est semblable au prince des nuées [...]», I 10), eine Zugehorigkeit zum

14 Die beriihmte Formel lautet: « La modernité, c’est le transitoire, le fugitif, le contingent, la
moitié de I’art, dont l’autre moitié est I’éternel et 'immuable.» (II 695). Obwohl bereits von
Claude Pichois im Kommentar aufgewiesen, wird auf die Formulierungen Lamennais’ in der
Esquisse d’une philosophie von 1841 selten verwiesen (« Car ’Art implique le beau essentiel,
immuable, infini, identique avec le Vrai dont il est ’éternelle manifestation, et quelque chose
qui le rende accessible a nos sens, qui le détermine au sein de la Création contingente; et
comme le Vrai ou I’Etre infini est, dans son unité, la source d’oi1 dérive I'inépuisable variété
des étres finis qui le manifestent dans 'univers, le Beau infini est la source d’ot1 dérive le Beau
créé, ou la variété inépuisable des formes limitées qui le manifestent dans 1’espace et dans le
temps. [...] I'art implique deux éléments inséparables, I’élément spirituel ou idéal dont le type
premier est I'infini, ’élément matériel dont le type premier est le fini.» (Félicité Robert de
Lamennais: Esquisse d’une philosophie. 4 Bde. Paris: Pagnerre 1840-1846, Bd. 3, S. 126-127).
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Ather - von den stilistisch hohen «nuées », nicht den profanen «nuages » ist
die Rede — und eine Partizipation am Goéttlichen verbunden, die Baudelaire
jedoch mit Referenz auf Victor Hugo lediglich zitiert, ohne sie fiir seine Asthe-
tik zu iibernehmen. Ebenso wire eine systematische Analyse der Entriickung
bezeichnenden Worter « extase» und « mystique » zu leisten, um in ihrem je-
weiligen Vers- und Strophenkontext die besondere Bedeutung und Nuance zu
erkennen, die ihnen in den Fleurs du mal verliehen ist. Die Partizipation am
Gottlichen ist hier keineswegs mit dem blofien Wort gegeben. Der Glanz der
Augen der angesprochenen Geliebten in Le Flambeau vivant in dem Vers
« Charmants Yeux, vous brillez de la clarté mystique [...] » (I 44) strahlt in der
sprachlichen Form eines Oxymorons. Doch ist zu beachten, dass die « mysti-
sche Klarheit» ein Ergldnzen von «charmanten Augen» beschreibt. Ein Ele-
ment des mystischen Diskurses trifft auf profane Galanterie und Liebesrede,
von denen sich hier das religiés Unbegreifliche in Evidenz ableitet. Durch den
subversiven Gebrauch des Wortes « charmants », der bereits von Stendhal vor-
gezeichnet ist!5, verwandeln sich die Augen in eine schwer greifbare Potenz,
die prima facies im Profanen angesiedelt ist. Der hervorgehobene Augenblick
beinhaltet in den Fleurs du mal zumeist ein Moment des Schreckens, der sich
wie in XC Les sept Vieillards (I 87) auch in traditionellen Bildern, z.B. des
Schiffbruchs, darstellt. Natiirlich gehort auch der erwartungsvolle oder iiberra-
schende Ausruf, die Apostrophe <0>, zu den Formen, in denen sich ein augen-
blicklicher Affekt ausdriickt und der systematisch zu erschlieflen ware.

Licht, Helligkeit, Erstrahlen und die Plotzlichkeit der in Raum und Zeit
gestellten Erscheinung gehoren in Literatur, Philosophie und Religion zu den
entscheidenden Elementen der Versicherung von Wahrheit oder der Prdasenz
von Schénheit. In einer Asthetik des Bésen, in den Fleurs du mal, kann eine
solche Evidenz des Lichtes nicht als ein a priori oder als ein unverbriichlicher
Ursprung gesetzt sein. Eine solche prasentische Erscheinung des Schénen ist
unwahrscheinlich, weil sie sich vor einem Hintergrund oder in einer Situation
ereignet, die gdnzlich durch Leere, Nichtigkeit und Schwarze gepragt ist. Den-
noch gehdren auch in den Fleurs du mal wie im Spleen de Paris die Wahrneh-
mungsmomente der Pl6tzlichkeit des Beleuchtens (im Sinne der Illumination)
und der lichtartigen Explosion zu jenen Phdnomenen, in denen sich eine im
Augenblick aufscheinende Schonheit manifestiert. Allerdings finden diese Au-
genblicke in einer ginzlich neuen Konstellation statt. Diese ist bedingt vom
modernen Bewusstsein, von der Transzendenz, der Ewigkeit der Seele oder der

15 Vgl. die Ausfithrungen von Christina Bonhoff: Hypokrisie und Macht. Kritik der biirgerlichen
Gesellschaft bei Stendhal und Daumier. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann (Dissertation
Miinster, erscheint 2015).
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Wiederauferstehung und Erlésung abgeschnitten zu sein, wie es eindriicklich
in dem Gedicht IX Le mauvais Moine (I 15-16) dargelegt ist. Hier wird die Seele
als ein bildloser Kerker, als ein Grab, vorgestellt, in dem das Sprecher-Ich « seit
Ewigkeit » (« Depuis 1’éternité ») lebt und den es durchmisst. Die negative un-
endliche Zeit wird hier gegen die alte heilsgeschichtliche Wortbedeutung von
Ewigkeit gebracht. Sie meint gerade nicht die gottlich erloste Ewigkeit, sondern
einen Ort endloser Verdammnis, die sich bildlich in der Farbe Schwarz dar-
stellt. Die existentielle Situation stellt sich also vermittelt iiber alte Sprachfor-
men, die gottliche Zeit erfassen, im schwarzen Raum der Bildlosigkeit dar.

In einer Reihe von Gedichten taucht die Frage nach der Mdéglichkeit von
Erhellung, Beleuchtung, Bebilderung und Farb- und Formgebung vor schwar-
zem Hintergrund auf. Wie kann das gdnzlich Schwarze anschaulich werden?
Wie sollten auf einer schwarzen Flache Farben und Formen sichtbar werden?
So erdffnet das Gedicht LIV L'Irréparable die Frage, wie es moglich sein soll,
nicht nur die irdische Welt, sondern selbst den dunklen, schlammigen Himmel
zu erleuchten.

Peut-on illuminer un ciel noir et bourbeux?
(I53)

In der LVIII Chanson d’apres-midi stellt sich eine dhnliche Situation bei pl6tzli-
cher Erhellung dar:

Mon ame par toi guérie,
Par toi, lumiére et couleur!
Explosion de chaleur
Dans ma noire Sibérie !
(I60)

Licht und Farbe - die als Metaphern aus der Malerei poetische Sprachformen
bezeichnen - erleuchten in einer augenblicklichen Plotzlichkeit, ndmlich in
einer radikalen Zeitlichkeit der Explosion, einen schwarzen, kalten und weit
ausgedehnten Raum, die « noire Sibérie », mithin einen Raum, der schneebe-
deckt als Weif3 vorzustellen ist. In dieser Erleuchtung, die zugleich eine Auf-
sprengung von festen Formen und flachiger Farbe in tausend Bestandteile be-
deutet, liegt das Remedium fiir die kranke Seele.'®¢ Unweigerlich aber wird die
Seele in ihr «schwarzes Sibirien» zuriicksinken, denn die < Explosion» vollzieht

16 In dem Prosagedicht Le mauvais Vitrier ist das Zerbersten von Glasscheiben als bose Hand-
lung inszeniert. Vgl. Karin Westerwelle: Zeit und Schock. Charles Baudelaires Confiteor des
Artisten. In: Merkur 47 (1993), S. 667-682.
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sich als punktuelles Ereignis, als ein Blitz, der dem dunklen respektive weiflen
Raum Licht und Farbe fiir einen Augenblick verleiht.

Die metaphorische Konstellation der Hintergrundfarbe Schwarz, der etwas
Leuchtendes einzumalen ist, entspricht einer Grundbedingung, die fiir das Ver-
standnis des Augenblicks entscheidend ist, der in keine transzendente Ewig-
keit tiberfithrbar ist. Seit seinen ersten Schriften {iber die Kunst, im Besonderen
im Salon de 1846, hat Baudelaire das moderne Leben und die neue Asthetik
ins Verhiltnis gesetzt. Eine neue Asthetik der Farbe ist zentral fiir den Salon
von 1846.17 Baudelaire unterstreicht die Verdnderung in den Sitten und den
Kleidern, die sich im schwarzen Anzug anzeigt. Die Aufgabe der modernen
Kunst sieht er darin, die moderne Lebenswelt kiinstlerisch zu gestalten: « Les
grands coloristes savent faire de la couleur avec un habit noir, une cravate
blanche et un fond gris. » (Il 495). Baudelaire konstatiert zunachst, wie andere
Schriftsteller und Kiinstler, die Verdnderung in der Mode, die sich von der far-
bigen, reprasentativen Kleidung der Aristokratie in ein uniformes graues und
schwarzes Kostiim des Biirgertums verwandelt hat. In einem zweiten Schritt
unterstreicht er den Unterschied zwischen denjenigen Farben, die man in Kul-
tur und Mode vorfindet (« habit noir », « cravate blanche », « fond gris »), und
den Farben, die der Kiinstler erschafft. Die Farbe des Gemaldes besteht weder
in Grau noch Schwarz, sondern in jenem Mehr, einer feinen Nuance des Sché-
nen, die wie ein Supplement des Gemaildes auf die Subjektivitdt des Malers
verweist.

Farbliche Erscheinung und Beleuchtung der Welt spielen bereits in den
Fleurs du mal eine entscheidende Rolle, um Momente des Schonen oder des
Erscheinungsschreckens zu erzeugen und zu bezeichnen. Im Spleen de Paris
gewinnen diese Elemente einer modernen Asthetik, die den traditionellen
Formbegriff aufsprengt, weiter an Bedeutung.

3 Blick, Form und Bild in A une Passante

Eines der beriihmtesten Liebessonette der franzdsischen Literatur ist Baudelai-
res XCIII A une Passante aus den Tableaux parisiens. Es wurde oft in die deut-

17 Vgl. grundsétzlich fiir die dsthetikgeschichtliche Diskussion iiber Farbe und Form: Max
Imdahl: Farbe. Kunsttheoretische Reflexionen in Frankreich. Miinchen: Fink 1987, und Jacques
Le Rider: Les Couleurs et les mots. Paris: Presses Universitaires de France 21999 (11997) (Per-
spectives critiques).
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sche Sprache iibersetzt und hdufig kommentiert.!8 Sowohl in der Gedichtform
als auch im Thema greift Baudelaire auf klassische, altverbiirgte Modelle zu-
riick.

Hofdichter und Juristen des Staufers Friedrich II. haben im 13. Jahrhundert
das Sonett erfunden und als Form ausgepragt. In der italienischen Tradition
hat es durch den dolce stil nuovo (den neuen siifSen Stil) Dantes (1265-1321)
und vor allem durch Francesco Petrarcas (1304-1374) Canzoniere eine grofde
Verbreitung erfahren, auch als die Liebeslyrik Petrarcas und die Sonettform
von den franzdsischen Dichtern im 16. Jahrhundert rezipiert wurden. Von da
an setzt sich das Sonett als kurze und konzentrierte Form in der franzdsischen
Dichtung durch. Baudelaire kennt diese Tradition. Er hat seine Dichtkunst an
Pierre de Ronsard (1524-1585) geschult und ihn wie andere Dichter seiner Ge-
neration es taten, z.B. Gérard de Nerval und Sainte-Beuve, gelesen.

Das Sonett, bestehend aus zwei Quartetten und zwei Terzetten, findet mit
dem Alexandriner, dem zwdlfsilbigen, auch in der klassischen Tragddie des
17. Jahrhunderts verwendeten Vers, eine als erhaben geltende Ausdrucksform.
Die mogliche Aufteilung in zwei hémistiches, also in Halbverse von je sechs Sil-
ben, lduft oft einer inhaltlichen Gliederung parallel. Versform, Inhalt und logi-
sche Argumentation arbeiten in einem engen Korsett der Worte und der Mittelza-
sur dynamisch mit- oder gegeneinander. Der Reim unterstiitzt die Gliederung in
Strophen. Zumeist bilden umschlieBende Reime (abba) die Einheit der Quartette
aus. Die sechs Verse der Terzette konnen unterschiedlich verbunden sein:
Beliebt ist der Paarreim, dem ein umschlieender Reim folgt (ccdeed).

Die metrische Form unterstiitzt die sprachliche Anlage und den Inhalt.
Man muss sich vergegenwadrtigen, dass das Sonett eine Ableitung, eine Art Be-
weisfithrung in Sachen Schoénheit ist. Seit seinen Anfingen nimmt das Sonett
die logisch-ableitende Form des Syllogismus auf: Bei diesem Schlussverfahren
wird aus zwei Pramissen eine Schlussfolgerung abgeleitet. Sie kann z.B. so
aussehen: Die Augen der Dame sind schon. Schonheit tduscht nicht. Deswegen
ist es richtig, die Schonheit der Dame als das Wahre zu lieben. Aufgrund des
geordneten Aufbaus stimmt in der Regel auch die Satzfolge mit der Strophen-
abfolge iiberein, d.h. das erste Quartett wird grammatikalisch aus einem Satz
gebildet. Die Form des Sonetts ist besonders streng und im Laufe der Literatur-
geschichte in geschliffenen Formen verfeinert worden.

Im Kern handelt es sich bei den klassischen Sonetten Petrarcas und der
Renaissance um Liebeslyrik. Traditionell wird die Frau zur Dame (<donna>)
oder Herrin («maitresse>) erhdht. Grund dafiir ist ihre besondere Schonheit,

18 Vgl. Karin Westerwelle: Die Transgression von Gegenwart im allegorischen Verfahren. Bau-
delaires A une Passante. In: Romanische Forschungen 107 (1995), S. 53-87.
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die zugleich Zeichen ihrer hohen Tugenden ist. Ihre auBergewdhnlichen Eigen-
schaften werden gepriesen oder — wie es in der mittelalterlichen Sprache
heif3it — <gelobt». Diese Elemente des Frauenlobs kennt Baudelaire und iiber-
nimmt sie in der Apostrophe einer kreolischen Frau in dem Sonett LXI A une
Dame créole (1 62-63). Anders als die Passantin des gleichnamigen Gedichtes
redet er die <exotische> Frau als « Dame » an, unterlduft die formal schénen
Elemente allerdings durch die Schlusspointe. Der letzte Vers entehrt die Augen
der Dame auf doppelte Weise, indem er sie erstens zu grofien, leeren Spiegel-
flichen macht und zweitens den herrschaftlichen Blick der Augen in die Ambi-
guitit eines Vergleiches zwingt, welcher die (6konomische) Unterwerfung der
Schwarzen und die der erotisch-begehrenden Dichter miteinander ins Verhalt-
nis setzt. Die Schénheit der Dame entfacht die Liebe oder auch leidenschaftli-
ches Begehren. Immer wieder geht es um das Sehen der schénen Dame oder
der Schonheit und um das Thema der sprachlichen Figuration dieser einmal
erblickten Schonheit. Traditionell manifestiert sich die Schonheit in der pl6tzli-
chen Liebesbegegnung eines Sprecher-Ichs mit der weiblichen Figur. Der Lie-
besblick offenbart und zeigt eine Schonheit, die Gedicht oder Lied darstellen
soll.

Die Begegnung zwischen dem lyrischen Ich und einer weiblichen Figur
gehort zu den besonderen Situationen, Motiven, Ritualen der Liebesdichtung,
die jeweils unter dem Einfluss historischer und gesellschaftspolitischer Fakto-
ren unterschiedlich gestaltet sind. Der lyrischen Konvention und menschlichen
Erfahrung entsprechend, sind es die Augen der Dame, in denen sich die Liebe
manifestiert. Auch wenn und gerade weil die Dame oder Geliebte nur augen-
blicklich erscheint, zeigt der Blick seine Wirkung in einer Verletzung im Her-
zen. Er erzeugt eine Wunde, ein Zeichen, eine Figur, ein Bild im Herzen des
Liebenden. Eine mittelalterliche Warnung vor dem allzu begehrlichen Auge
macht den Prozess sehr gut deutlich:

Die Augen sind die ersten Pfeile des Begehrens. Das Sehen der Frau ist die hauptsachliche
Quelle der Begehrlichkeit, der Geist ist dann durch die Augen gefangen. Denn der Blick
wirft den Speer der Liebe, er ndhrt den Wunsch des Begehrens, verfiihrt den Geist, verzau-
bert die Seele und verletzt das Herz. Halte also den Blick zuriick, unterdriicke die Unvor-
sichtigkeit deiner Augen und hafte sie nicht fest an der Schonheit des Fleisches.!®

19 Isidor von Sevilla: Synonymorum 11, 16, PL 83, col. 849: « Oculi quoque prima tela libidinis;
visio prima concupiscentia mulieris, mens enim per oculos capitur. Aspectus namque amoris
jacula mittit, concupiscentiae libidinem nutrit aspectus, mentem illicit, animam titillat, cor
vulnerat. Subtrahe igitur visum, reprime oculos a petulantia, nec eos figas in specie carnis.”
Zit. in: Christopher Lucken: L'Imagination de la dame. Fantasmes amoureux et poésie courtoi-
se». In: La Visione e lo sguardo nel Medio Evo. View and Vision in the Middle Ages. 2 Bde.
Turnhout: Brepols 1998 (Micrologus, 5.6), Bd. 2, S. 201-228, S. 208.
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Im Liebesblick, durch den ein Bild der Geliebten im Herzen oder in der Vorstel-
lung entsteht, beleuchten die Dichter erkenntnistheoretische Prozesse, die
Wahrnehmung, Imagination, memoria und passio betreffen. In den Augen
zeigt und offenbart sich die Liebe. In ihnen oder im Antlitz der Dame erscheint
der Liebesgott Amor als engelhafte, schalkhafte oder ddmonische Figur mit
besonderen Attributen wie Pfeil, Bogen, Kocher oder Augenbinde. Seit der mit-
telalterlichen Dichtung sind die Augen der Dame ein Spiegel. In den Augen
manifestieren und spiegeln sich die Deutungen und Anschauungen von Welt.
Narzisshaft reflektieren sich in ihnen die Blicke und Ansichten des lyrischen
Ich. Insofern zeigt sich im Spiegel der Dame poetische Subjektivitit. Liebeslyrik
ist deshalb — vor allem in der Moderne — Ich-Darstellung. Die Augen der Dame
zeigen aber nicht nur Abbilder der irdischen Welt, sondern sie sind jene Licht-
flache, auf der sich z.B. géttliche Vision und eine hohere Ordnung von Welt
reflektieren. Insofern vermitteln Licht und Glanz der Augen in ihrer strahlen-
den Helligkeit gottliches Licht.

Ein solches Modell des Blicks, bei der die Frau zur Reprdsentantin der Gott-
lichkeit wird, findet sich an beriihmter Stelle in Dantes Géttlicher Komodie. Im
ersten Gesang des Paradiso sieht der Jenseitswanderer Dante in die Augen der
Beatrice, also jener Frauengestalt, die ihn zundchst durch das Paradies fiihrt.
Die Augen der Beatrice blicken zum géttlichen Licht empor. Uber Beatrice und
in ihrem Blick hat Dante Anteil am Gottlichen. Auge und Licht sind ein Element
einer allgemeinen Ordnung von Welt, die Mensch und Gott in ein Partizipati-
onsverhdltnis stellt. Auch das 19. Jahrhundert kennt dieses Modell einer gott-
lich stabilisierten Welterklarung. Fraglich ist jedoch, ob die Dichter und Maler
des hiirgerlich-nachrevolutiondren Zeitalters noch in dhnlicher Weise wie Dan-
te die Partizipation des Menschen am Géttlichen darstellen. Baudelaire folgt
diesem alten Modell der Seinsversicherung nicht mehr. In der Dante-Rezeption
des 19. Jahrhunderts spielt das Bildsujet « Dante und Beatrice » bereits vor den
Praraffaeliten eine Rolle. Ary Scheffer (1797-1858), dessen religiose Bildwerke
denen der Nazarener verwandt sind, hat in christlich-sentimentaler Uberfor-
mung Dante et Béatrix gemalt. Der Stich (von Narcisse Lecomte, 1846/1855)
zeigt Dichter und Frauenfigur in flieRend langen Gewdndern; Dante blickt zur
mariologisch stilisierten Beatrice auf, diese wiederum hat ihren Blick gen Him-
mel gerichtet. Die sentimentale Figurengestaltung zeigt sich sowohl in den aus-
druckslosen, sich dhnelnden Gesichtsziigen mit den grofien, leicht umflorten
Augen und der andichtig zaghaften Handgestik. In einem Beitrag zur Renais-
sance der religiosen Studien in der Revue des Deux Mondes von 1859, der die
geistige innere Erhebung und die Ausrichtung an den Formen des Inneren for-
dert, wird das Gemalde Scheffers als Modell empfohlen: « Rappelons-nous le
beau tableau d’Ary Scheffer sur Dante et Béatrix. Il symbolise admirablement
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I'idée vraie de la révélation. Illuminé par les rayons émanant de I’idéal, Dante
contemple Béatrix, qui voit Dieu. »2°

Baudelaires Sonett A une Passante riickt die Liebesbegegnung in den stid-
tischen Horizont. Alle Elemente des Gedichts unterstreichen das Moment der
Fliichtigkeit, d.h. den Modus der punktuellen Wahrmehmung, die in keine
Kontinuitat der Zeit {iberfiihrt wird:

XCIII A UNE PASSANTE

La rue assourdissante autour de moi hurlait.

2 Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse,
Une femme passa, d’une main fastueuse

4 Soulevant, balancant le feston et ’ourlet;

Agile et noble, avec sa jambe de statue.
6 Moi, je buvais, crispé comme un extravagant,
Dans son ceil, ciel livide ot germe 1’ouragan,
8 La douceur qui fascine et le plaisir qui tue.

Un éclair ... puis la nuit ! — Fugitive beauté
10 Dont le regard m’a fait soudainement renaitre,
Ne te verrai-je plus que dans I’éternité?

12 Ailleurs, bien loin d’ici! trop tard! jamais peut-étre!
Car j’ignore ou tu fuis, tu ne sais ot je vais,

14 O toi que j’eusse aimée, 6 toi qui le savais!
(1, 92-93)

20 Albert Réville: De la Renaissance des études religieuses en France. In: Revue des Deux
Mondes 24 (1859), S. 68-99, S. 96. Vgl. auch den Nachruf von Théophile Gautier auf Ary Schef-
fer und seine kurze Charakterisierung des Gemaéldes in: L’Artiste. Nouvelle série 4 (1858), S. 97—
99, S.99. In dem Gedicht Le Triomphe de Pétrarque. A Louis Boulanger heifst es in Vers 10:
«Béatrix dans les cieux avait fui sans retour », in: Théophile Gautier: (Euvres poétiques comple-
tes. Hg. von Michel Brix. Paris: Bartillat 2004, S. 203. Vgl. ebenfalls den Hinweis auf Beatrice
als ideales kiinstlerisches Modell der Weiblichkeit in Théophile Gautier: Le Salon de 1844. In:
La Presse (26. Marz 1844), S. 1-2. Zur Einordnung Scheffers in eine « bestimmte Sentimentalitét
im Ausdruck und den Gesten », die die « Entwicklung einer populdren, siifilich-religiésen Bild-
sprache » der imagerie sulpicienne ankiindigt, vgl. Henri Dorra: Die franzdsischen « Nazare-
ner ». In: Klaus Gallwitz (Hg.), Die Nazarener. Stddel, Stddtische Galerie im Stddelschen Kunst-
institut, Frankfurt am Main, 28. April bis 28. August 1977. Frankfurt a. M.: Stadel 1977, S. 337-
354, S. 346. Ein weiteres Beispiel — neben dem ersten Gesang des Paradiso - fiir die Spiegelung
des gottlichen Lichtes in den Augen der Beatrice findet sich in Paradiso XVIII, 19-21: « Vincen-
do me col lume d’un sorriso, / ella mi disse: «Volgiti e ascolta; ché non pur ne’ miei occhi a
paradiso». » Dante Alighieri: La divina commedia. 3 Bde. Hg. von Anna Maria Chiavacci Leonar-
di. Mailand: Mondadori 1994 (Oscar Grandi Classici, 117), Bd. 3, S. 502.
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XCIII AN EINE VORUBERGEHENDE

Die taubmachende Strafle rings um mich herum heulte.
2 Grof3, schlank, in tiefer Trauer, majestatischer Schmerz,
ging eine Frau voriiber, mit prunkvoller Hand
4 hebend und schwingend Girlande und Saum;

behende und vornehm, mit dem Bein einer Statue.

6 Und ich trank, verkrampft wie ein nicht bei sich Seiender,
in ihrem Auge, fahler Himmel, wo der Sturm keimt,
die Siif3e, die fasziniert, und das Vergniigen, das totet.

Ein Blitz ... dann die Nacht! — Fliichtige Schonheit,
10 deren Blick mich plétzlich neu geboren hat,
werde ich dich nurmehr in der Ewigkeit sehen?

12 Anderswo, weit weg von hier! zu spat! niemals vielleicht!
Denn ich weif3 nicht, wohin du fliehst, Du weif3t nicht, wohin ich gehe,
14 Oh Du, die ich geliebt hédtte, oh Du, die das wusste.

Der erste Vers eroffnet eine Situation in stadtischer Atmosphare. Offensichtlich
befindet sich das Sprecher-Ich inmitten der gesteigert wahrgenommenen Ge-
rauschkulisse der Stadt, und gerade dadurch ergibt sich seine Vereinzelung in
der Strafe. Der schmerzende Larm tritt durch die Allegorie, die die unbelebte
Straf3e in ein heulendes Tier verwandelt, bildstark hervor. Der chaotische, wil-
de Larm bildet zugleich einen geometrischen Kreis (« autour de moi») um das
lyrische Ich und grenzt es vom alltéglichen Straengeschehen ab. Uber das
Akustische hinaus wird das Erscheinungsbild der Stadt weder in architektoni-
schen Formen noch in spezifischen Elementen oder Typen (Schornsteine, Men-
schenmasse, Dreck und Abfille in den Straflen, Auflenseiter, Flaneur) veran-
schaulicht.

Stilistische Elemente unterstreichen die Neuerung in Form und Gehalt. Die
ungewo6hnliche Wortstellung (Hyperbaton) im Auftakt und der iiberraschende
Satzabschluss nach dem ersten Vers unterstreichen die Vereinzelung des Spre-
chers. Die Punktsetzung nach dem ersten Vers entspricht nicht dem strengen
Strophenaufbau des Sonetts. Auch das Strophen-Enjambement — der erste Satz
endet erst in Vers 5 — weist auf Briiche hin. Die syntaktische Struktur ist nicht
gleitend, sondern fragmentiert.

Vor der Gerduschkulisse erscheint ein stark visualisiertes Bild. In einer Li-
nie treten Gréfle und Schlankheit einer anonymen Gestalt hervor. Die rhetori-
sche Figur der Voranstellung der Adjektive (« Longue, mince ») betont das sinn-
lich Augenfallige. Neben die korperliche Silhouette tritt die seelische Beschaf-
fenheit von Trauer und Schmerz, die sich ebenfalls dufierlich in der
Trauerkleidung der Witwe zeigt. « Grand deuil » meint gegeniiber dem «petit
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deuil> kein modisches Detail, sondern die rituell reprasentative Trauerklei-
dung der Witwenzeit unmittelbar nach dem Tod eines Angehdorigen.

Die Witwenkleidung (« en grand deuil ») suggeriert die Farbe Schwarz und
damit ein schwarzes Wahrnehmungshild der Passantin. Darin diirfte der gréfite
Bruch gegeniiber der traditionellen Liebeslyrik liegen. Denn das Licht, das die
Frauenerscheinung im blendenden Erglanzen ihrer Augen, in ihrem goldfarbe-
nen Haar, im Leuchten ihres Lachelns ausstrahlt, mithin all jene Elemente, die
traditionell den Erscheinungscharakter in seiner Ahnlichkeit zum (apollini-
schen) Sonnenlicht ausmachen, sind ausgeblendet. Die « douleur majestueu-
se» erinnert an die «immense majesté » (I 85) des Witwenschmerzes der An-
dromache in LXXXIX Le Cygne. Der Schmerz ist als herrschaftlich-koniglich re-
prasentiert. Die Formel «douleur majestueuse» (< majestatischer Schmerz>)
spielt auf die Tragddien und die Asthetik Jean Racines an, die den spezifischen
Wirkungseffekt der Tragddie als «tristesse majestueuse» erfasst.?l Damit
nimmt Baudelaire im stddtisch-modernen Horizont der Tableaux parisiens eine
klassische Referenz und Formel fiir den Wirkungseffekt der Literatur auf. Wie
aber grenzen sich klassische und moderne Wahrnehmung des Schénen respek-
tive des Tragischen voneinander ab?

Die Fliichtigkeit des Bildes insgesamt und der einzelnen Bildelemente sind
unterstrichen. Denn die erscheinende Frau ist in Bewegung, sie ist eine Vorii-
bereilende, eine Passantin (« passa»). Diese Eigenschaft des Voriibergehens
teilt Baudelaires anonyme Frauengestalt mit ihren illustren literarischen Vor-
gidngerinnen. Nie aber beschrdnkt sich in den Sonetten Guinizzellis, Dantes,
Petrarcas oder Ronsards die Begegnung zwischen Liebendem und Dame auf
diesen Akt. Bei Guinizzelli?? schreitet die Dame griif3end voriiber; bei Petrarca?
spricht sie, wahrend sie vorbeigeht; bei Ronsard?* blickt sie, voriibergehend,

21 Jean Racine: Préface de Bérénice. In: J. R.: (Euvres complétes. 2 Bde. Hg. von Raymond
Picard. Paris: Gallimard 1962, Bd. 1 (Bibliothéque de la Pléiade, 5), S. 465-468, S. 465: «Ce
n’est point une nécessité qu’il y ait du sang et des morts dans une tragédie: il suffit que I’action
en soit grande, que les acteurs en soient héroiques, que les passions y soient excitées, et que
tout s’y ressente de cette tristesse majestueuse qui fait tout le plaisir de la tragédie. »

22 Guido Guinizzelli: Io voglio del ver la mia donna laudare. In: Poeti del Duecento. 2 Bde. Hg.
von Gianfranco Contini. Mailand/Neapel: Ricciardi 1995 (Classici Ricciardi - Mondadori),
Bd. 2.2 (Dolce stil novo), S. 472: «Passa per via adorna, e si gentile / ch’abassa orgoglio a cui
dona salute » (V. 9-10).

23 Francesco Petrarca: La donna che’l mio cor nel viso porta. In: F.P.: Canzoniere. Rerum vulga-
rium fragmenta. 2 Bde. Hg. von Rosanna Bettarini. Turin: Einaudi 2005 (Nuova raccolta di
classici italiani annotati, 20), Bd. 1, S. 519: «I’ mi riscossi; et ella oltra, parlando, / passo [...] »
(V. 9-10).

24 Pierre de Ronsard: « autre jour que j’estois sur le haut d’un degré, / Passant tu m’advisas,
et me tournant la veue», in: P. d. R.: (Euvres complétes. 2 Bde. Hg. von Jean Céard, Daniel
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gezielt auf den Liebenden und gibt ihm ein Zeichen. Die Entsprechung und
Korrespondenz im Blick blendet Baudelaire gidnzlich aus; die Begegnungsitua-
tion bleibt anonym. Eine Erwiderung im Blick und Zeichen des Einvernehmens
werden nicht ausgetauscht. Nur eine gemeinsame conditio der Begegnung tei-
len Blickender und Erblickte, die der Fliichtigkeit.

Der Akt des Voriibergehens und Entschwindens wird durch die Gestik der
Hand und in der Evokation von sich hebendem und wiegendem Rocksaum in
einen Schwebezustand des nunc stans versetzt. In den Partizipformen (« Soule-
vant, balancant ») hat die Handlung weder ein zeitliches Ende noch einen zeit-
lichen Anfang. Besonders die schwingende, tanzende Bewegung feiert die Frau
als Passantin und gibt der fliichtigen Schonheit eine raumgreifende Vorstel-
lungsform. In banalisierender Sprache bezeichnet Baudelaire die Passantin,
die auf den grof3stadtischen Kontext verweist, als Frau (« femme »), nicht als
<dame>. Nur in dem friithen Sonett A une Dame créole (I 62-63) verweist die
Anrede auf die traditionell grofie Schonheit und die hohen Tugenden der Dame
und Herrin, die jedoch zugleich durch den exotischen Horizont und kérperli-
che Ndhe aufgehoben werden.

Die Ausschmiickung des fliichtigen Moments zeigt sich im «decorum» der
Kleidung, in den besonderen Gesten und der vorzustellenden Bewegung des
Frauenkoérpers. Die Synthese in den Attributen zu Beginn des zweiten Quar-
tett (« Agile et noble») bringt Beweglichkeit und Nobilitdt zusammen. Diese
Kombination der Attribute richtet sich zugleich gegen die akademische Kunst-
anschauung, aber auch gegen die Asthetik des Parnasse. Denn diese schlieRen
die Verbindung aus, auf die Beweglichkeit mit zeitlichem Verfall und schone,
adelige Form in « Agile et noble » eingehen.

Die Passantin zeigt sich nicht in ihrem Korper, nicht in ihren schreitenden
Beinen. Nur in der Hiille ihrer Kleider im geschmeidigen Raum sind der Gang
und damit ihre Beine, d.h. das Erotische, imagindr umspielt. In ihrer eroti-
schen Erscheinung in der Bewegung erinnert die Passantin an die Frauenbe-
schreibung bei Balzac mit der schwungvollen Bewegung des Rocksaums und
der Verfiihrung des Nicht-Gezeigten.?> Ihr Bein — in der Singularform wird vom
realistischen Kontext und Korper abstrahiert — tritt in einer paradoxen Meta-
morphose besonders gewichtig hervor: Es verwandelt sich nicht nur in Stein,
sondern in eine (antike) Statuenform. Die fliichtige Bewegung kommt unerwar-
tet und schockartig in der Wahrnehmung eines Formelements zum Stillstand.
Von der Fliichtigkeit und Leichtigkeit verwandelt sich die Bewegung in Erstar-

Ménager und Michel Simonin. Paris: Gallimard 1993f. (Bibliothéque de la Pléiade, 45.46),
Bd. 1, S. 346.
25 Vgl. die Ausfiihrungen S.177-178.
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rung. Ebenso wie das Wort « Statue > auf die plastischen Kiinste verweist, gehort
das Wort « feston », ein Girlandenfries auf einem architektonischen Monument
oder einem Gefaf3, zu diesem semantischen Feld. Im Prozess der Wahrneh-
mung ist der Ubergang von der Erscheinung in ein Bild oder in eine stabile
Form geradezu vorgefiihrt. Mit dem zweiten Quartett verschiebt sich der the-
matische Schwerpunkt. Nicht mehr das Objekt, sondern das Subjekt der Wahr-
nehmung tritt in den Vordergrund. Von der Bewegung und vom Gehmoment,
d.h. vom Bild weg, konzentriert sich alles auf das Auge, auf Sehen und Er-
kenntnis. Das Ich tritt als eine singuldre, besondere Instanz in der grammatika-
lischen Betonung « Moi, je» hervor. Der Sprecher ist zugleich krampfhaft kor-
perlich angespannt (« crispé ») und ein Aufler-Sich-Seiender. Das Wort « extra-
vagant » bezeichnet den Wahnsinnigen oder bizarren Menschen, der auf3erhalb
der Norm im unbestimmten Raum umbherirrt.26 Die Ursache fiir die Entgren-
zung liegt in Auge und Blick. Der Sprecher blickt nicht nur in das Auge der
Frau. Das Sehen verfliissigt sich in intensiver Weise zum Trinken. Auch im
Sehen als Trinken liegt eine rhetorisch traditionelle Form der Verstarkung des
sinnlichen Reizes des Auges vor.

Das Auge der Frau ist in pl6tzlicher Weitung ein Spiegel des Himmels —
eines Himmels, der nicht wie in Kirchen und Kapellen eine blaue Vision auf
Gottvater, die Heiligen und Geretteten erdffnet oder einen Tanz von Engeln
und Putti im Azur wie auf dem Gemalde Watteaus, der Einschiffung nach Kythe-
ra (1717/1718) vergegenwartigt. Das Auge gibt — wie ein Landschaftsbild — Aus-
sicht auf einen meterologischen Himmel: Der Himmel ist fahl, blass, griau-
lich («livide»), in ihm keimt der Sturm und damit die Gefahr. Das Bild der
Gewitterlage, die mit Regen und Donner erscheinen moge, ist in Le Cygne mit
dem exaltierten Vogel und seiner flehenden Rede verbunden. Hierin liegt folg-
lich eine weitere thematische Vernetzung der Gedichte der Tableaux parisiens
vor. Der Liebesblick 16st Affekte aus, die der letzte Vers des Quartetts in einem
Parallelismus und einer Klimax zusammenfiihrt. Ein Mehr an « Siif3e » (« dou-
ceur ») im faszinierenden Sehen fiihrt zu einem « Vergniigen » (« plaisir »), das
totet. Immer schon hat die Liebeslyrik Lust und Tod verbunden, die Baudelaire
erneut in eine konzentrierte und ausdruckstarke Sprache bringt.

Das erste Terzett beginnt mit der Synthese in einem metaphorischen Bild:
«Un éclair ... puis la nuit» («Ein Blitz ... dann die Nacht»). Die Plotzlichkeit
der Frauenerscheinung wird in den Kontrast von Licht und Dunkelheit, von

26 Belege fiir das Verb «extravaguer » finden sich in grof3er Zahl in der Sprache der Literatur
des 16. Jahrhunderts, es bezeichnet sowohl bei Pierre de Ronsard als auch bei Michel de Mon-
taigne das geistige Tun desjenigen, der sich, allgemeine Regel- und Ordnungssysteme der Welt
verletzend, seinen Phantasien und Imaginationen hingibt.
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blitzender Erleuchtung und nachfolgender Blendung, von Leben und Tod ge-
bracht. Himmel und Sturmwind haben sich entladen, die metaphorische Be-
schreibung des Himmels ist weitergefiihrt und auf ein momentanes Ereignis
konzentriert, das die landschaftliche Bildlichkeit in gréfiere Abstraktion fiihrt.
Erst hier, im ersten Terzett, wird zum ersten Mal — und zudem in einem ambi-
valenten Wort, «le regard », das den aktiven Blick oder das passive Erblickt-
werden meint — die Moglichkeit des Austausches im Blick evoziert. Ein Blick
weniger noch in das Auge als auf die Erscheinungsform der « fugitive beauté »
hat sich ereignet, ein Deutungsprozess von Welt — vermittelt {iber das Sehen —
stattgefunden. Die Auslassungspunkte sind eine geniale Erfindung Baudelai-
res. Sie bezeichnen ein Zwischen. In ihm liegt ein Unsagbares, das zwischen
der Blitzerscheinung und dem Fall in die konturlose Nacht sich ereignet. Die
Punkte verlingern den Blitz und 16sen ihn auf in etwas, was sich ebenfalls
zugetragen hat, aber nicht in Worte gefasst ist. Zudem erscheint der Blitz wie
isoliert und angehalten, so als stiinde er nicht vor dem Dunkel der Nacht. Nur
im Blitz erscheint ein pl6tzliches und starkes Licht, das man vom landschaftli-
chen Himmel ableiten und auf die paroxyistisch gesteigerte Wahrnehmung der
Frauenerscheinung vor ihrem Fall ins Dunkel {ibertragen kann. Traditionell
sind mit dem Blitz Pl6tzlichkeit, Erleuchtung und Erkenntnis verbunden.

Die unbekannte Passantin wird nunmehr abstrakter als « fliichtige Schon-
heit » angesprochen. Diese Stilfigur (die metonymische Verdichtung) ist fiir die
Liebesdichtung charakteristisch.2” Damit zeigt sich eine allgemeine dsthetische
Reflexion iiber die Schonheit, nicht nur iiber die einzelne schone Frauener-
scheinung, an. Der Blick und der Anblick der Passantin sind die Ursache fiir
eine rettende Wiederbelebung, sogar fiir das Wiedergeborenseins. Auch in die-
ser Aufladung des Liebesblicks, der eine Neugeburt, einen Neuanfang oder
eine neue Sicht auf die Welt bedeutet, liegt ein traditionelles Moment der Lie-
beslyrik. Hervorstechend ist jedoch die Plotzlichkeit, mit der sich die Wiederge-
burt ereignet: « soudainement renaitre ». Die auffallende Formulierung sugge-
riert, dass keine vollkommende Verwandlung oder conversio stattgefunden hat.
Die Wiedergeburt scheint nur kurze Zeit anzudauern. Die Unwiederbringlich-
keit des Blicks, Konsequenz der Fliichtigkeit, suggeriert — in logischer Schluss-
folgerung, wie sie fiir das Sonett seit den Anfangen im 13. Jahrhundert mit
dem Syllogismus charakteristisch ist — eine Frage: Ein Wiedersehen scheint
unmoglich, es sei denn, unter den Bedingungen des Todes. Denn unter der
radikalen Bedingung der Fliichtigkeit untersteht auch die Schonheit dem Fall

27 Unter den vielen moglichen Beispielen sei hier auf das Sonett VII des Premier livre des
Amours von Ronsard (Euvres completes, Bd. 1, S. 28) verwiesen, in dem sich die Anrede von
«Madame » auf «ta beauté » verschiebt.
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in Tod und Nichts. Das lyrische Ich miisste tot sein und hétte in der durch das
Futur zum Ausdruck gebrachten Zeiterwartung («verrai-je»), die sich aber
nicht auf den stadtischen Raum und seine Zeit bezieht, die Moglichkeit, in der
Ewigkeit, also in gottlichen Erlésung, die «fliichtige Schonheit> wiederzuse-
hen. Aber wie sollte in der géttlichen Ewigkeit eine «fliichtige Schonheit» er-
scheinen? Erneut ordnet Baudelaire seinen modernen Schonheitsbegriff der
Fliichtigkeit in das Schema der alten Begrifflichkeit ein, die Schonheit als me-
taphysisches Konstrukt, das mit Ewigkeit und Gott verbunden ist, begreift. Ex
konfrontiert den Leser mit einer Paradoxie der kombinierten Zeiten von Zu-
kunft, Ewigkeit und Fliichtigkeit.

Mit einer Kaskade von Adverbien des Raumes und der Zeit beginnt das
zweite Terzett. Im Kontrast zur géttlichen Ewigkeit eréffnen sich hier die irdi-
sche Zeit und der irdische Raum. Am Versbeginn stehen zundchst Rdume des
Anderen und der weiten Ferne (« Ailleurs, bien loin d’ici »), dann folgen Zeitbli-
cke auf ein Verfehlen hinsichtlich von Vergangenheit und Zukunft sowie auf
die potentielle Unmoéglichkeit. Die «fliichtige Schonheit»> ist unwiederbring-
bar («trop tard »): Immer schon und unweigerlich vollzieht sich die Wahrneh-
mung des Fliichtigen in der Ahnung eines Zu-Spat-Kommens und eines zu-
kiinftigen Verfehlens. Das folgende Adverb «jamais » meint zundchst eine ne-
gative Unendlichkeit. Es bezeichnet etwas, das nie war und nie sein wird.
Allerdings wird die Vorstellung von « niemals » erstens durch die Kursivsetzung
und zweitens durch den nachgeschobenen Zweifel des « peut-étre » in eigenar-
tiger Weise modifiziert. Das « jamais » kann als negativ absolute Zeit oder nega-
tiver Raum nicht gesetzt werden. Anders gesagt: Einem Dichter oder einem
Denken, das sich als radikal modern versteht, steht die Kategorie der negativen
Unendlichkeit nicht zur Verfiigung. Auch hier klingt noch einmal der Bezug zu
LXXXIX Le Cygne (I 87) und dem definitiven Abschied und Verlust an, den ein
zweifaches «jamais » unterstreicht («Je pense [..] / A quiconque a perdu ce
qui ne se retrouve / Jamais, jamais! »).

Das Sonett schlief3t mit einer Begriindung, die das Verhiltnis von Lieben-
dem und Geliebter noch einmal auf zwei Ebenen reflektiert: Begegnung und
Liebesmoment treten auseinander. In historisch aktueller Zeitlichkeit, gespie-
gelt in den Tempusformen der Gegenwart, zeigen sich teleologisch ungerichte-
te Bewegungen. Entsprechend der Augenblicklichkeit ihres Erscheinens
flieht («fuis») die «fliichtige Schonheit> ins Ungewisse; in Einklang damit
steht — und im stilistischen parallelen Versbhau gespiegelt —, dass auch fiir die
«fliichtige Schonheit» das lyrische Ich in der Kontingenz verschwindet. Weder
Gott noch Providenz bestimmen menschliches Leben. Die «fliichtige Schon-
heit» tritt in kein sinngebendes Verhaltnis zum Menschen, auch wenn sie die
Plétzlichkeit eines sich Lebendig-Fiihlens (« renaitre »), also eine Wirkungsin-
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tensitdt des Schonen, bewirkt hat. Unkenntnis («j’ignore») und Nichtwis-
sen («tu ne sais») auf beiden Seiten bestimmen die Personeninstanzen «je »
und «tu» (die «fliichtige Schonheit ») in Hinblick auf die Wege der Kunst: Das
Futurische ist eine nicht bestimmbare offene Gréf3e. Daraus ergibt sich wie ein
logischer Schluss, dass die Liebesrelation zwischen Ich und «fliichtiger Schon-
heit> nicht im Bereich des Moglichen liegt. Die «fliichtige Schonheit» ist die
Bedingung der Liebe und zugleich macht Fliichtigkeit jede Dauer in der Liebe
unmoglich — wie es die Tempusform im Irrealis («j’eusse aimée ») anzeigt. Die-
se neue conditio der unmoglichen Liebesrelation bestdtigt der letzte Halbvers.
Die Frau oder die « fliichtige Schénheit » kennt die unhintergehbare Bedingung
ihrer Erscheinung. Die Schonheit definiert sich {iber das Attribut der Fliichtig-
keit und bestdtigt — in ihrem Wissen iiber die Bedingungen der modernen
Schonheit — die Unmoglichkeit der Liebe.

Das Sonett A une Passante bildet einen konzentrierten Block. Alle Elemen-
te, die bildliche Erscheinung der Passantin und die theoretischen Zeitreflexio-
nen, kreisen um das Phanomen fliichtiger Zeitlichkeit und die Moglichkeit bild-
hafter Fixierung. Gegeniiber der Lichterscheinung der traditionellen Passan-
tinnenfiguren stellt Baudelaire eine Frauenfigur zeichenhaft in schwarzer Bild-
lichkeit des dufleren Anblicks und des inneren majestédtischen Schmerzes vor,
die aus und in der Bewegung des Sehakts in der Nacht versinkt. Die Bild-
erscheinung bildet bereits ab, was sie als fliichtiges Phanomen verkorpert.
Schwarze Farbe ist nur iiber die symbolische Gegenstdndlichkeit, nicht aber
als Farbe an sich benannt. Weder Antlitz noch Korper der Frau werden evo-
ziert, sondern nur die Bewegung ldasst auf den Korper und seine Fliichtigkeit
schlielen, wiahrend die Objekte sich als Form im Statuenbein und im Girlan-
densaum versteifen und erhdrten. Am starksten ist der Augenblick mit dem
Auge verbunden, das zur Flache eines fahlen, beinahe kranken Himmels ge-
weitet, eine Gefahr des stdrksten Sturms heraufbeschwort. Die Ansicht eines
blasslich-griinlich-graulichen Himmels und des Blitzes, der ihn zum Einsturz
bringt, bilden die einzigen Helligkeitswerte im Sonett.

4 Blick, Farbe und Bild in La belle Dorothée

Es ist bekannt, dass die Prosagedichte des Spleen de Paris Themen, Situationen
und stilistische Elemente der Fleurs du mal aufnehmen und teilweise Doublet-
ten der Gedichte bilden, die, wie Barbara Johnson gezeigt hat, in der Differenz
von Metonymie und Metapher das Kompositionsprinzip poetisch hoher Spra-
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che beleuchten.2®6 Zudem betonen die Prosagedichte ebenso wie die zweite
Ausgabe der Fleurs du mal von 1861 die stddtischen, urbanen und sozialen
Phianomene der zeitgendssischen Lebenswelt.?° In La belle Dorothée sind For-
men und Strukturen des Passantinnen-Sonetts aufgenommen, zugleich aber
ist, wie zu zeigen sein wird, die Asthetik Baudelaires im entscheidenden As-
pekt der Figuration des augenblicklichen Erscheinens in eine Asthetik der Far-
be weitergefiihrt. Einige Elemente schlieflen besonders eng an das Sonett an:
die (stilnovistische) Situation der Erscheinung der schonen, voriibergehenden
Frau auf der Straf3e, die pointierte Gegeniiberstellung von Licht und Dunkel-
heit, die dsthetische Reflexion iiber die Kunstform der Statue und die Fliichtig-
keit der Wahrnehmung des Schénen.

Die folgende Analyse beschrankt sich auf drei Aspekte. Erstens, auf die
besondere Erscheinungsweise der Frauenfigur als ein getraumtes, inneres Bild.
Zweitens, ein hauptsachliches Darstellungsmoment liegt in der farblich-maleri-
schen Figuration der erscheinenden Frau, die zugleich mit zeitgendssischen
Bildern der Venusgdttin und der Prostituierten in Verbindung zu setzen ist. Ein
Blick in die Augen der erscheinenden Frau findet nicht statt; vielmehr ist die
Sehrelation von Beginn an abstrakt als eine Blendung, als das Aufeinandertref-
fen {ibergrofier Helligkeit und eines schwarzen Farbfleckes evoziert und dann
als vor-Augen-Treten eines Bildes vornehmlich farblicher Impressionen gestal-
tet. Ausgebreitetes Azur, leuchtendes Schwarz, helles Rosa, Rot und Rottone,
Weif3 sowie Blau werden genannt. Umrissscharfe und stabile Formen sind in
der Asthetik der Farbe aufgeldst. Farbgebung und Formbildung treten in Kon-
trast. Der stark poetologische Gehalt des Prosagedichts wird auch in den punk-
tuell und wiederholt eingestreuten Reflexionen iiber die Modelle von Form und
Abbild greifbar. Regeln und Normen der Herstellung und Bewahrung des Scho-
nen erdrtert Baudelaire im Hinweis auf das antike Modell der Statue und das
europaische Museum, mittels des Musters (« moule ») als Formvorgabe, durch
die Metapher der Schminke und im zweimaligen Verweis auf den Spiegel als
Instanz des Vergleiches von Bild und Abbild. Zudem finden sich in der Schon-
heitsform der Frau Anspielungen auf die Venusfigur, insofern folgt das Prosa-
gedicht einer langen Tradition der Reflexion {iber die Darstellung weiblicher
Nacktheit, die sich im 19. Jahrhundert mit der der Prostituierten verbindet. Ein
drittes Element, das im Passantinnen-Sonett fehlt und das hier nicht in aller
Ausfiihrlichkeit abgehandelt werden kann, bilden die Schilderung der histo-

28 Barbara Johnson: Défigurations du langage poétique. La Seconde révolution baudelairienne.
Paris: Flammarion 1979.

29 Zuletzt hervorgehoben von Antoine Compagnon: Baudelaire. L'irréductible. Paris: Flamma-
rion 2014 (Tandem), S. 13.
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risch-6konomischen Situation der schonen schwarzen Frau sowie der dsthetik-
geschichtliche und kulturelle Vergleich von Schénheitskonzepten. Offensicht-
lich abstrahiert das schone Bild der Schwarzen zundchst von moralischen und
okonomischen Bedingungen, die das Prosagedicht dann im zweiten Teil
(Z. 391f.) einholt und explizit macht. Der Unterschied zwischen den beiden
Textteilen zeigt sich auch in der Differenz des Stils: Die argumentative Begriin-
dung, Erwdgungen und rhetorische Fragen treten an die Stelle der fulminanten
Evokation. Der Leser ist nunmehr gezwungen, auch im inszenierten Augen-
blick der Frauenerscheinung die Prostituierte zu sehen und die gesamte Szene
zugleich der Okonomie des Geldes zu unterwerfen. Neben der Evokation eines
Bildes der schonen Frauenfigur werden die 6konomischen Bedingungen der
Schonheit und Kunst hier wie in vielen Stiicken des Spleen de Paris abgehan-
delt oder in antagonistischen Strukturen vorgestellt. Die Augenblicksemphase
der schonen Frauenerscheinung wird durch die heteronomen Elemente vor al-
lem nachtrdglich gebrochen. Zur Entfremdung des Lesers gegeniiber klassi-
schen Mustern des Schonen tragt iiberdies bei, dass es sich um eine schwarze
Frau handelt, die obwohl sie einen europdischen Namen trdgt, einer fernen
exotischen Landschaft zugehort, die mit dem ungewdhnlichen Namen der
« cafrines », also der im siidlichen Afrika einheimischen (weiblichen) Schwatr-
zen, evoziert wird.3° Die Bezeichnung « cafrine » fiir die schwarzen Frauen, die
in Reiseberichten und popularisierenden Zeitungsberichten als « femme cafre »
angesprochen werden, fillt auch in dem Gedicht LXVIII La Pipe.3! Der schein-
bar naive, als Karikatur {iberzeichnete Vergleich zwischen der mondédnen Kul-
tur des Pariser Opernballs und der Sonntagstdnze der trunkenen Kaferinnen
weist zugleich auf jene Provokation hin, die das Prosagedicht in seiner Bild-
lichkeit und neuen Asthetik bedeutet und wofiir der zensierende Eingriff des
Redakteurs bei der Erstpublikation im Juni 1863 ein Beispiel gibt.3?

30 Der Beitrag « Les Cafres » im Magasin pittoresque 6 (1838), S. 192 erlautert: « La Cafrerie est
I'une des grandes divisions de ’Afrique méridionale. Au sud, elle est bornée par le pays des
Hottentots, et a ’est par le Monomotapa et I’'Océan indien. Le mot Cafre ou Cafer signifie
infidéle. C’est le nom que les Africains mahométans du nord donnent aux Africains du midi
qui ne partagent pas leur croyance. »

31 Die ersten vier Verse von LXVIII La Pipe (I 67) lauten: «Je suis la pipe d’un auteur; / On
voit, a contempler ma mine / D’Abyssinienne ou de Cafrine, / Que mon maitre est un grand
fumeur.» Von der schwarzen Frau, der «négresse», die vom fernen Afrika traumt, ist in
LXXXIX Le Cygne die Rede; ein frithes Gedicht A une Malabaraise (1 173-174), das wiederum
eine weibliche Form fiir die Bewohnerinnen der Insel Malabar stanzt, ist im Bildinventar teil-
weise in Le Cygne eingegangen und wohl aufgrund dieser Ahnlichkeiten nicht den Fleurs du
mal integriert; in dem frithen, sehr schénen Sonett A une Dame créole kombiniert Baudelaire
exotische Bildlichkeit mit den traditionellen Bildvorstellungen der Liebeslyrik.

32 Gegen die willkiirlichen Eingriffe des Redakteurs G. Charpentier der Revue nationale bei
der Publikation des Prosagedichtes hat Baudelaire in einem Brief vom 20. Juni 1863 protestiert:
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XXV LA BELLE DOROTHEE

Le soleil accable la ville de sa lumiére droite et terrible;
2 le sable est éblouissant et la mer miroite. Le monde
stupéfié s’affaisse lachement et fait la sieste, une sieste
4 qui est une espéece de mort savoureuse ol le dormeur,
a demi éveillé, gofite les voluptés de
6 son anéantissement.
Cependant Dorothée, forte et fiere comme le soleil,
8 s’avance dans la rue déserte, seule vivante a cette
heure sous I'immense azur, et faisant sur la lumiére
10 une tache éclatante et noire.
Elle s’avance, balancant mollement son torse si mince
12 sur ses hanches si larges. Sa robe de soie collante, d’un
ton clair et rose, tranche vivement sur les ténébres de
14 sa peau et moule exactement sa taille longue, son dos
creux et sa gorge pointue.
16 Son ombrelle rouge, tamisant la lumiére, projette sur
son visage sombre le fard sanglant de ses reflets.
18 Le poids de son énorme chevelure presque bleue tire
en arriére sa téte délicate et lui donne un air
20 triomphant et paresseux. De lourdes pendeloques
gazouillent secrétement a ses mignonnes oreilles.
22 De temps en temps la brise de mer souléve par le coin
sa jupe flottante et montre sa jambe luisante et
24 superbe; et son pied, pareil aux pieds des déesses de
marbre que I’Europe enferme dans ses musées,
26 imprime fidelement sa forme sur le sable fin. Car
Dorothée est si prodigieusement coquette, que le
28 plaisir d’étre admirée ’emporte chez elle sur 1’orgueil
de l’affranchie, et, bien qu’elle soit libre, elle marche
30 sans souliers.
Elle s’avance ainsi, harmonieusement, heureuse de
32 vivre et souriant d’un blanc sourire, comme si elle
apercevait au loin dans I’espace un miroir reflétant sa
34 démarche et sa beauté.
A I’heure oil les chiens eux-mémes gémissent de
36 douleur sous le soleil qui les mord, quel puissant motif
fait donc aller ainsi la paresseuse Dorothée, belle et
38 froide comme le bronze?
Pourquoi a-t-elle quitté sa petite case si coquettement
40 arrangée, dont les fleurs et les nattes font a si peu de
frais un parfait boudoir, ot elle prend tant de plaisir a

« Croyez-vous réellement que «les formes de son corps>», ce soit la une expression équivalente
a «son dos creux et sa gorge pointue»>? — Surtout quand il est question de la race noire des
cotes orientales. » (I 1333).
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42 se peigner, a fumer, a se faire éventer ou a se regarder
dans le miroir de ses grands éventails de plumes,

44 pendant que la mer, qui bat la plage a cent pas de la,
fait a ses réveries indécises un puissant et monotone

46 accompagnement, et que la marmite de fer, ol cuit un
ragoft de crabes au riz et au safran, lui envoie, du fond

48 de la cour, ses parfums excitants?
Peut-étre a-t-elle un rendez-vous avec quelque jeune

50 officier qui, sur des plages lointaines, a entendu parler
par ses camarades de la célébre Dorothée.

52 Infailliblement elle le priera, la simple créature, de lui
décrire le bal de I’'Opéra, et lui demandera si on peut y

54 aller pieds nus, comme aux danses du dimanche, ol
les vieilles Cafrines elles-mémes deviennent ivres et

56 furieuses de joie; et puis encore si les belles dames de
Paris sont toutes plus belles qu’elle.

58 Dorothée est admirée et choyée de tous, et elle serait
parfaitement heureuse si elle n’était obligée d’entasser

60 piastre sur piastre pour racheter sa petite sceur qui a
bien onze ans, et qui est déja miire, et si belle! Elle

62 réussira sans doute, la bonne Dorothée; le maitre de
I’enfant est si avare, trop avare pour comprendre une

64 autre beauté que celle des écus!

Das Prosagedicht hebt im Stillstand der Zeit an. Es evoziert, mit kritischem
Bezug auf Leconte de Lisles 1858 erschienenes Gedicht Midi / roi des étés3? die
panische Stunde, in der nach antiker Vorstellung die Zeit anhdlt. Wie in der
frithen Reflexion Baudelaires iiber den Hirtengott Pan in der Ecole paienne
von 1852 brechen hier verfremdende Elemente in die Szene ein.34 Stadt und
Meer, d.h. nicht ndher konkretisierte Orte, sind starkstem Sonnenlicht ausge-
setzt. Es herrscht eine bis zum Schrecken gesteigerte grelle Sonneneinstrah-
lung, die keinen Schatten (« droite et terrible ») wirft. Sie verwandelt Meer und
Sand in glanzende Flachen, die im oberflachlichen Schein daliegen, der ihr
regloses Sein («est») bestimmt. Die gefdhrlich heifie Sonne schadet selbst der
animalischen Welt. In verkehrter Rolle fillt die Sonne die Hunde an und
beifdt («le soleil qui les mord ») sie. In sprachlich buchstiblicher Weise wirkt
sich die Hundshitze, die «I’ardeur de la Canicule »,3> aus; die metaphorisch-

33 Der Verleger und Freund Baudelaires, Poulet-Malassis, hat 1858 eine Ausgabe der Poémes
antiques, in dem sich das Gedicht Midi findet, herausgebracht.

34 Vgl. zur Auseinandersetzung Baudelaires mit den Vorstellungen iiber den bocksbeinigen,
gehornten Hirtengott Pan die Ausfiihrungen von Bettina Full: Karikatur und Asthetik, S. 112—
128.

35 Ich zitiere hier einen Vers Pierre de Ronsards aus der Ode O Fontaine Bellerie, in: P. d. R.:
(Euvres complétes, S. 695.
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kosmologische Sprache wird auf eine prosaische Handlung zuriickgefiihrt und
parodiert.

Sand und Meer spiegeln die gleilenden Sonnenstrahlen, so dass die Welt
in eine Art Siesta, in einen Zustand der Mattigkeit, in einen todesdahnlichen und
doch wolliistigen Zustand verfallt: In der mittdglichen Auflosung bei hochstem
Sonnenstand genief3t der halb schlafend Traumende den Stillstand der Welt
und die eigene Ausléschung («anéantissement»). Das Bild einer Frau er-
scheint wahrenddessen vor seinen traumenden Augen. Ein inneres Bild wird
im Folgenden im Aufienraum und in der Bildsprache der malerischen Farben
reprasentiert. Vor dem Hintergrund der im rdumlichen Bild fassbar werdenden
schillernden Flachen Sand und Meer, eines nunc stans, vollzieht sich eine sin-
guldre Bewegung in der Zeit. Die Bewegung ist durch die hier eine (adversative)
Gleichzeitigkeit ausdriickende Konjunktion «cependant» eingeleitet. Anders
als man erwarten konnte, geschieht etwas als sinnliche Wahrnehmung. Etwas
widerfahrt dem Auge des Traumenden.3¢ Ahnlich wie auf den spéteren Gemal-
den Paul Cézannes — so zeigt z. B. Eine moderne Olympia (1872-1873) den biir-
gerlichen Betrachter gegeniiber einer nackten, sich enthiillenden Frauenfigur —
imaginiert Baudelaire eine erotische Szene, in der erstens die Erscheinung der
Frauenfigur als Bildauspragung vornehmlich durch eine Asthetik der Farben
geleistet wird, und in der zweitens die Frau nicht nur als Gegenstand der Ima-
gination, sondern zugleich als Objekt des voyeuristischen Blicks und als Prosti-
tuierte erscheint. Sowohl in der schonen Farberscheinung der Frau, aber vor
allem mit dem Interieur der Hiitte als Toilettenszene sind charakteristische Ele-
mente der zeitgendssischen Malerei aufgenommen, wie sie Baudelaire auch in
seiner Schrift {iber Constantin Guys skizziert und als moderne Gegenstdnde der
Kunst antizipiert.3”

Aus Griinden der Anschaulichkeit sei an dieser Stelle eine Karikatur Hono-
ré Daumiers eingefiigt, die das Gemeinte illustriert und zugleich den Vorteil
bietet, am Beispiel der Venusgottin — einer Figur, die fiir Baudelaire allgemein
und fiir das von uns zu erlduternde Prosagedicht von grofier Relevanz ist —
Antike und Moderne gegeniiberzustellen.38

36 Ich tibernehme im Vokabular (passieren, geschehen, widerfahren) Jean-Francois Lyotard:
Das Erhabene und die Avantgarde. In: Merkur 38 (1984), S. 151-164.

37 Vgl. die Malerei und Literatur einbeziehende Arbeit von Werner Hofmann: Nana. Mythos
und Wirklichkeit. K6ln: DuMont 21987 (1973) (DuMont-Dokumente: Reihe Kunstgeschichte,
Wissenschaft). In einer Fufinote weist Hofmann auf den Einfluss Baudelaires auf Cézanne hin,
der «hiufig Baudelaires Une Charogne rezitierte » (Ebda., S. 187).

38 Vgl. zur asthetischen Bildtradition der Venus-Darstellungen Bettina Full: Aphrodite. In: Die
antike Mythologie in Literatur, Musik und Kunst von den Anfdngen bis zur Gegenwart. Der Neue
Pauly. Supplemente 5. Mythenrezeption. Hg. von Maria Moog-Griinewald. Stuttgart/Weimar:
Metzler 2008, S. 97-114.
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CHOQUIS PARISIENS w

LIER LA DERNIERE SEMAINE AVANT L'EXPOSITION
Sl ne sont pcsﬂmlem e cette Vems la fls seront hien difficles nous n'épargnans ni la coulenrs ni

s pineau... mais pouren guele st séche T ign |
st ce e G Tl quelle Sl 5 oche psque €t VEus sorlant de Tonde ..

Abb. 1: Honoré Daumier, Vue d’un atelier la derniére semaine avant I’exposition.

- S’ils ne sont pas contens de cette Vénus la ils seront bien difficiles, nous n’épargnons ni
la couleurs [sic] ni les pinceaux ... mais pourvu qu’elle soit séche, mon Dieu!

- Qu’est-ce que ca fait qu’elle soit séche puisque c’est Vénus sortant de l'onde ...

In: Le Charivari am 1. April 1864.

Bereits im Salon von 1863 sind in Paris mehrere Venus-Darstellungen zu sehen.
Daumier bezieht sich in dieser und in dhnlichen Karikaturen auf die modische
Beliebtheit des antiken Sujets. In seiner «Atelieransicht> kurz vor Erdffnung
der Ausstellung zeigt er die Beflissenheit von drei Malern, die an ein und dem-
selben Venusgemalde zeitgleich an unterschiedlichen Stellen pinseln, um das
Werk zu vollenden. Venus ist keine Gottin, die in iiberraschender Schonheit
aus dem Meer aufsteigt, sondern sie soll in der dargebotenen {ippigen Korper-
lichkeit und in ihren prezitsen Posen, die soeben in den Farben fertiggestellt
werden, dem Publikum gefallen. Die Pointe der Aussage, «S’ils ne sont pas
contens de cette Vénus la ils seront bien difficiles [...] », liegt dabei darin, den
Voyeurismus des Betrachters in den feilgebotenen Posen der Frauenfigur vor
das Kunstinteresse zu stellen. Die Bildlegende unterstreicht wie die Venus-Kari-
katur insgesamt das Spiel mit der Differenz, die zwischen einer dem Meer ent-
steigenden Venus, an der das Wasser als das Element ihres Ursprungs noch
abtropft und glanzt, und einer soeben gemalten Venus, die in ihren Farben
noch nicht trocken ist, liegt. Hier sind also das illusiondre Festhalten an For-
men des antiken Mythos der schaumgeborenen Venus und das kiinstlerische
Bewusstsein im Witz {iber die noch nicht trockene Farbe, die nicht auf Erschei-
nung der Go6ttin, sondern die Verfertigung des modernen Gemaldes zwecks Er-
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zeugung von voyeuristischem Vergniigen und kommerziellem Erfolg zielt, ei-
nander gegeniibergestellt. Farbe, Prostitution und Okonomie sind wie in Bau-
delaires Prosagedicht verbunden.

In La belle Dorothée bilden das gesteigerte naturhafte Licht im Azur und
die Lichtbrechungen auf Sand und Meer den vertikalen Horizont fiir die hori-
zontale Erscheinung der Frauenfigur in der « menschenleeren Strafle ». Zwei
abstrakte Linien, wie im Vorwort des Spleen de Paris konzipiert, kreuzen sich.3®
Die variatio in den Prédpositionen («dans», «sous», «sur») veranschaulicht
den Raum. Jene, die Dorothée genannt wird, erscheint als schwarzer, sich be-
wegender Fleck nicht vor, sondern unter der unendlichen Ausdehnung der
blauen Himmelsfarbe («I'immense azur »). Pikturales, in Form und Ausdeh-
nung unbestimmtes Azurblau und punktuelles Schwarz als Farbfleck stof3en
aufeinander. Im insgesamt dreimal wiederholten Verb «elle s’avance» (Z. 8,
11, 31) vollzieht sich das sich ereignende, andauernde Zeitmoment. In der Wie-
derholung und schlie3lich in der abstrakt sprachlichen Synthese des bildli-
chen Modus)» («Elle s’avance ainsi») wirkt es gidnzlich in sich geschlossenen
und geht nicht iiber sich selbst hinaus. Das Gehmoment in der Straf3e verweist
auf den Bewegungsmodus der erscheinenden Frau in A une Passante; dariiber
hinaus stehen sowohl Gehmoment in der Straf3e als auch die Licht- und Luftat-
mosphdre in der stilnovistischen Tradition. Die Ausdehnung und die Farbe des
Azurs verweisen auf den Himmel und ein Gliicksversprechen, fiir das sich in
der Malerei als Hintergrundfarbe fiir die Marienerscheinung“® und in der Lite-
ratur bis hin zu Mallarmés Gedicht L’Azur zahlreiche Beispiele finden lassen.

Die in der Straf3e hervortretende Frau macht in ihrer Potenz, « forte et fiére
comme le soleil », der Sonne Konkurrenz. Der strahlende, schwarze Fleck, zu
dem sich die Frauengestalt als Wahrnehmungsereignis abstrahiert, hat, ob-
schon schwarz, ebenfalls eine leuchtend hervorspringende Qualitét (« une ta-
che éclatante et noire »). Lichtglanz und Schwiérze stehen in einem kontrasti-
ven Gegenspiel und heben sich wechselseitig hervor, wobei Sonnenlicht und
schwarzes Leuchten der Kunstfigur ebenfalls adversativ zueinanderstehen. In
dem Passantinnen-Sonett erzeugen die Metaphern (« grand deuil », « tristesse
majestueuse », «la nuit ») eine glanzvolle schwarze Frauenerscheinung, dage-

39 Karin Westerwelle: Rapports et croisement. Repenser ’allégorie et la voix dans 1’espace de
la ville. In: Stephe Murphy (Hg.): Lectures du Spleen de Paris. Rennes: Presses Universitaires
de Rennes 2014, S. 279-296.

40 Vgl. Harald Nehr: Das sentimentalische Objekt. Die Kritik der Romantik in Flauberts Educati-
on sentimentale. Heidelberg: Winter 2007 (Studia Romanica, 138), S. 245-251, der die plotzliche
Erscheinung der Mme Arnoux in den Augen Frédéric Moreaus vor dem Hintergrund der blauen
Luft und der Malerei erldutert.
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gen ist im Prosagedicht Schwarz als Farbe und Farbfleck direkt evoziert. Son-
nenlicht und Glanzerscheinung der Frau steigern sich anders als in der stilno-
vistischen Lyrik nicht wechselseitig. Hier geht kein Licht von der Frau und
ihren Augen aus, die sie und umgebende Welt in ein harmonisches Ganzes
tauchte.#! Von den Augen der <schénen Dorothea> und dem Licht, das von
ihnen ausgehen konnte, ist an keiner Stelle des Prosagedichtes die Rede. Die
Liebesbegegnung, die noch im Passantinnen-Gedicht als Trinken im Auge der
Geliebten erscheint, ist ausgeblendet und génzlich auf die Wahrnehmung von
Farbe und Form konzentriert. Als helles, weif3es Strahlen erscheint lediglich
das tautologisch hervortretende Licheln («souriant d’un blanc sourire »).42 In
thetorisch-figiirlicher Ubertragung der Farbe Weif3 von den Zihnen auf das
Lacheln wird eine sinnliche Wahrnehmung in malerischer Figuration materia-
lisiert.#3> Wahrend die Welt zu einer gleilenden Spiegelflache abstrahiert ist,
konzentriert sich die Erscheinung der Frau auf ein punktuelles Kontrastmo-
ment, den schwarzen Fleck unter dem Azur des Himmels. Der schwarze Farb-
fleck unterstreicht von Beginn an die malerische Bildwerdung und das Bildsein
der Gestalt. Sie erscheint in dem Mafle, wie sie im Prozess des Nennens in
malerischen Farbattributen als Form und Bild entsteht. Die Frauenfigur ist kei-
ne numinose Erscheinung, sondern in der sinnlichen Sprache, die ein maleri-
sches Bild herstellt und dieses als eine Scheinproduktion ausweist, wird die
asthetische Wahrnehmung hervorgehoben.

Liebesblick und Erzeugung eines Zeichens, einer figura oder eines Bildes
im Inneren des Liebenden, die traditionell in der Liebesdichtung wie in 4 une
Passante zusammengehoren, sind im Prosagedicht entkoppelt. Das Stadium
des Sehens und des ersten Blicks ist iibersprungen; die Anfertigung und Her-
stellung eines Bildes, das im Innenraum des Traumenden erzeugt wird, steht
an erster Stelle.

Von Beginn an ist die Frauengestalt eine sich bewegende und in sich be-
wegte Gestalt. Wie die Passantin des Sonetts erscheint sie in einer Strafle, diese
ist menschenleer. Der Blick féllt auf ein absolut Singuladres. Das voranschrei-

41 Beispiele fiir die Sonnenerscheinung der Geliebten bietet Petrarca mit dem Sonett 34.

42 Auf die Bedeutung des Licheln (der Augen) der in der Liebeslyrik angesprochenen Dame,
die im Lacheln Grazie verkorpert und zugleich lichtstrahlenden wirkt, kann hier nicht weiter
eingegangen werden. Vgl. den Beleg in Anm. 20.

43 In der Farbe Weif3 ist sicherlich auf die Topik des Frauenlobs, auf die perlmuttgldnzenden
Zdhne oder sogar die Hautfarbe angespielt. So heif3t es in Dantes Kanzone Donne ch’avete
intelletto d’amore in der Rede der bildbildenden Amorfigur iiber die Dame: «[...] color di perle
ha quasi, in forma quale / convene a donna aver, non for misura [...] », in: Dante Alighieri:
Rime giovanili e della Vita nuova. Hg. von Teodolinda Barolini. Mailand: Biblioteca Universale
Rizzoli 2009 (Classici), S. 319, V. 47-48.
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tende Gehen der Frauenfigur wird von keinem festen Blickwinkel aus wahrge-
nommen. Die Gehende bewegt wiegend ihren so schmalen Oberkorper (« tor-
se») auf den so breiten Hiiften.4# Die balancierende Bewegung der stidtischen
Passantin im Sonett ist hier vom Decorum der Kleider in den statuenhaften
Korper zuriickversetzt. Balzacs kurzer, fiir die Paris-Literatur verfasster Text La
Femme comme il faut schildert eine modische Frauenerscheinung in den Stra-
en von Paris, die dem Flaneur begegnet.#> Die «inconnue » und «belle pro-
meneuse » zeichnet sich vor allem durch ihre elegante Kleidung aus, die spezi-
ell durch die Gesten und den schénen Gang zur Geltung kommt:

[...] la coquette se donne par la marche un certain mouvement concentrique et harmonie-
ux qui fait frissonner sous I’étoffe sa forme suave et dangereuse, comme a midi la couleu-
vre sous la gaze verte de son herbe frémissante.#6

Balzac stellt das Gehen der schonen Frau als ein Schwingen in harmonischen
Kreisen vor und fangt darin die fliichtige Bewegung selbst ein. Die Bewegung
wird raumgreifend und ist doch zugleich unsichtbar fliichtig. Die Attraktivitat
und Erotik, die im Gehen liegt, macht das Bild der Schlange geniigend deut-
lich. Die Passantin in dem beriihmten Gedicht A une Passante zeigt sich nicht
in ihrem Korper, nicht in ihren schreitenden Beinen. Nur in der Hiille ihrer
Kleider sind der Gang und damit ihre Beine, d. h. das Erotische, imagindr um-
spielt. In ihrer erotischen Erscheinung in der Bewegung erinnert die Passantin
an die Frauenbeschreibung bei Balzac, an die schwungvolle Bewegung des
Rocksaums und die Verfiihrung des Nicht-Gezeigten.

In dem Prosagedicht erlaubt es die Gehbewegung der schwarzen Schénen,
ihren Korper und ihre Kleidung zugleich in der Bewegung zu horen und naher
zu betrachten. Die balancierende Bewegung wird im sinnlichen Lautbild an-
schaulich, das die S-Qualitdten hervorhebt («Elle s’avance, balancant molle-

44 Traditionell wiirde man eher erwarten, dass die voranschreitende Frau ihre Hiiften, nicht
den Oberkorper wiegt; vgl. Gustave Flaubert: Bouvard et Pécuchet. Hg. von Claudine Gothot-
Mersch. Paris: Gallimard 1979 (Folio, 1137), S. 5-54. Gleich zu Beginn des Romans, als die
beiden Protagonisten den Pariser Boulevard beobachten, sehen sie eine «fille de joie avec un
soldat »: « Bléme, les cheveux noirs et marquée de petite vérole, elle s’appuyait sur le bras du
militaire, en trainant ses savantes et balancant les hanches. »

45 Balzac hat u. a. die Erzahlungen La Femme de Province und La Femme comme il faut in Les
Frangais peints par eux-mémes. Encyclopédie du dix-neuviéme siecle. Paris: Curmer 1840-1842
publiziert und weitere, z.T. satirische Beitrdge iiber die Physiognomie des «épicier» oder des
«<rentier> fiir die Paris-Literatur geliefert.

46 Honoré de Balzac: La Femme comme il faut. In: Pierre Bouttier (Hg.): Les Francais peints
par eux-mémes. Encyclopédie morale du XIX® siécle. 2 Bde. Paris: Omnibus 2003, Bd. 1, S. 55—
66, S. 56.
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ment son torse si mince sur ses hanches si larges. »). Der schwarze, glinzende
Fleck 16st sich in farbige und raumlich-geometrische Bildelemente auf. Ein Bild
konstituiert sich oder, genauer gesagt, farbliche Bildflachen treten vor das
geistige Auge des Lesers. Die Gestalt der schonen Frau, die anders als eine
traditionelle Venusfigur nicht dem Meer entsteigt, sich aber zusehends dem
Blick preisgibt, bewegt sich auf menschenleerer Strale. Den Rahmen bildet fiir
sie, die einzig lebendige Erscheinung (« seule vivante »), wahrend alle anderen
tot zu sein scheinen, der « immense Azur ». Azurblau, Lichthelle und Schwarz
sind die ersten drei Farben, die vor dem Auge des Lesers und der Leserin er-
scheinen.

Mit der in sich geschlossenen Bewegung auf der Straf3e konturiert der Spre-
cher den Korper der Frau. Er ist in den Proportionen nicht harmonisch gerun-
det oder linienférmig kurvig. Ohne Frage weicht Baudelaire darin von géangi-
gen Vorstellungen weiblicher Nacktheit und ihren Proportionen ab. Ebenso
konterkariert er stereotype Korperbilder iiber schwarze Frauen und Kaferinnen,
die sich in der frithen und zeitgendssischen Reiseliteratur finden und den
«contour arrondi et gracieux » der Korperglieder hervorheben und mit der An-
tike oder Gesundheit verbinden.*” Unproportional bewegt sich der <so schma-
le> Oberkorper balancierend auf «so breiten» Hiiften, ohne dass die Gréf3enver-
héltnisse durch die Steigerungspartikel «si», die in einer Reihe von Wertungen
vage und ein Ubermaf3 bezeichnend wiederholt («si prodigieusement coquet-
te», «si coquettement arrangée », «a si peu de frais », «si belle », «si avare »)

47 Beschreibungen {iiber die siidafrikanischen Vo6lker, im Besonderen auch iiber die Kafer fin-
den sich in der Reiseliteratur, aber auch in den popularisierenden Zeitschriften wie Le Musée
des Familles und dem Magasin pittoresque. Im Précis de la géographie universelle ou, Descripti-
on de toutes les parties du monde sur un plan nouveau, zunachst verdffentlicht von Conrad
Malte-Brun, iiberarbeitet von Jean Jacques Nicolas Huot. Paris: Aimé André 1834, Bd. 10: De-
scription de UAfrique, S. 595, findet man folgende Beschreibung der Kafer: « Les femmes, beau-
coup plus petites, atteignent rarement la hauteur d’Européenne bien faite; mais a la différence
de la taille prés, elles sont aussi bien dessinées que les hommes. Tous les membres d’une
jeune Cafre ont ce contour arrondi et gracieux que nous admirons dans les antiques. Leur
gorge élastique a les plus belles formes; le contentement, la gaieté se peignent sur leur physio-
nomie. » Charles-Athanase Walckenaer iibernimmt in seiner Collection des relations de voyages
par mer et par terre en différentes parties de I’Afrique depuis 1400 jusqu’a nos jours, Paris 1842,
Bd. 21, S. 171, die oben zitierte Beschreibung, er erfasst <runde und annehmliche Konturen»
aber als «signe d’une santé parfaite ». Ich mochte an dieser Stelle darauf verzichten, die Auf-
satze anzufiihren, die sich im sog. postkolonialen Ansatz Baudelaire und im Speziellen dem
Prosagedicht La belle Dorothée zuwenden; hier wéren langere Ausfiihrungen notwendig. Lite-
raturhinweise gibt der wenig ergiebige Aufsatz von Maria C. Scott: La Belle Dorothée, ou les
taches aveugles du regard idéaliste-matérialiste. In: Stephe Murphy (Hg.): Lectures du Spleen
de Paris. Hg. von Steve Murphy. Rennes: Presses Universitaires de Rennes 2014, S. 237-250.
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Abb. 2: Baudelaire, Echantillon de Beauté antique, dédié a Chenavard. Feder und Chinatinte,
19 x 12,5 cm, Mitte der 1850er Jahre. Collection Prat, Paris (Wikimedia Commons).

gebraucht wird, deutlich wiirden. Zudem steigern die Adverbien (« prodigieu-
sement », « coquettement ») das banal Herausgeputzte (« coquette ») und wie-
derholen sich einander tautologisch bekriftigend. Die paradigmatische Reihe
der «si»-Steigerung verbindet zudem in der stilistischen Form das, was inhalt-
lich als Interessenkonflikt ausgewiesen wird: das System der Schénheit und
das der Okonomie.

Die grofie Frauengestalt wird simultan in Vorder- und Riickenansicht kon-
turiert. Die geometrisch hyperbolischen Formen ihres Korpers stechen vor al-
lem mit dem «dos creux» und der « gorge pointue » hervor. Es handelt sich
um bildliche Veranschaulichungen der sprachlichen «si»-Steigerungsformen.
Auf antike, skulpturale Schénheitsformen ist mit dem Oberkorper, der wie bei
einer Skulptur als Torso bezeichnet wird, bereits angespielt. Wenig spater wei-
sen die Marmorfiile der Gottinnen erneut auf den Formenkanon der Antike
und zudem mit dem Museum auf den institutionellen Ort der Aufbewahrung
und Aufstellung antiker Skulpturen hin. Der Nacktheit des Kérpers und der
Erotik des nackten Korpers, vermittelt {iber die nackten weiblichen Fiif3e,
kommt dabei eine besondere Bedeutung zu. Ohne Frage treten hier antike und
moderne Schonheitsvorstellungen, die Baudelaire erfindet und mit denen er
sich von den neoklassizistischen Tendenzen seines Jahrhunderts absetzt, in
Konflikt. Ihre Sprengkraft 1asst sich gut mit einer Zeichnung verdeutlichen, die
Baudelaire von Jeanne Duval angefertigt hat.

Zeichnungen bieten Baudelaire auch einen spielerischen Modus dstheti-
scher Reflexion. So bestimmt er die Zeichnung seiner Geliebten Jeanne Duval
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in der witzigen Unterschrift als < Musterprobe der antiken Schonheit zum Ge-
brauch von Chenavard». Vor dem geradlinig schraffierten Hintergrund gestal-
ten sich die wellenlinigen Haarmassen Jeanne Duvals und ihr in Halbkreisen
angeordneter Schmuck mit Kreuz kontrastreich als schwungvolle Formelemen-
te. Die Portrdtierte erscheint als erotisch inszenierte Frau einer modernen Le-
benswelt. Stil und Ausfiihrung bilden gerade kein Muster fiir antikisierende
Kunstformen. In einem unvollendeten Text ordnet Baudelaire den Maler Paul
Chenavard (1807-1895), dessen Gespréachskultur (II 611) er schétzt, als Vertreter
der «philosophischen Kunst» ein.#® Mit der Bezeichnung kritisiert Baudelaire
eine Kunstauffassung, die philosophischen Ideen den Vorrang vor der ausfiih-
renden Darstellung gibt. Betrachtet man die im Renaissance-Stil gemalten Bil-
der Chenavards, wird deutlich erkennbar, dass Form und Stil unzeitgemaf
sind. Den antikisierenden Malstil konfrontiert Baudelaires Zeichnung mit einer
Schonheit, die, anders als behauptet, gerade nicht «klassisch» oder <antik» zu
nennen ist. Am Portrdt Jeanne Duvals soll der Maler ein « Probestiick » moder-
ner Formelemente erkennen.*® Das Prosagedicht La belle Dorothée fiihrt den
Streit zwischen Antike und Moderne in einem avantgardistischen Form- und
Farbbegriff weiter.

Das enge Seidenkleid, das die Frauenfigur tragt, ruft in den hellen und
rosigen Farben den hautfarbigen Teint weifder Frauen und als Inkarnat die ma-
lerische Darstellung des Fleisches auf Gemalden auf. In den Farben «d’un ton
clair et rose » stof3t das Kleid kontrastiv auf die schwarze Hautfarbe, die hier
nicht nur in ihrer farbigen Dunkelheit, sondern konnotativ auch mit der holli-
schen Finsternis, den «ténébres», verbunden ist. Das Kleid pragt wie bei ei-
nem herzustellenden Formabdruck («moule ») in exakter Weise ihre hohe Ge-
stalt, die Hohlform des Riickens und die spitze Brust aus. Diese Korperformen
werden gleichzeitig von allen Seiten visualisiert. Die Hohlform des Riickens

48 Vgl. zur Gesprdchs- und Konversationskultur, die Chenavard pflegte: Joseph C. Sloane:
Baudelaire, Chenavard and «Philosophical Art». In: The Journal of Aesthetics and Art Criticism
13 (1955), S. 285-299. Von dem aus Lyon stammenden Maler, den Baudelaire gut gekannt hat,
ist wenig iiberliefert. 1893 hat er grofle Teile seines Werkes und seiner Korrespondenz ver-
brannt. 1848 erhielt er den Auftrag, die Kuppel des Pantheons auszumalen. Nur Vorstudien
und Kartons sind fiir das geplante Monument einer Menschheitsgeschichte, die Palingénésie
sociale, erhalten. Als das Pantheon mit dem Regierungsantritt Napoleon III. wieder an die
Kirche zuriickfiel, wurde Chenavard seiner Aufgabe entbunden. Baudelaire war mit Chenavard
befreundet und fiihrte mit ihm Kunstgesprdche in den Pariser Cafés.

49 Eine Werkiibersicht gibt der Ausstellungskatalog Marie-Claude Chaudonneret (Hg.): Paul
Chenavard, 1807-1895. Le peintre et le prophéte. Publié a I'occasion de I’Exposition Paul Chena-
vard présentée au musée des Beaux-Arts de Lyon du 8 juin au 27 aoiit 2000. Paris: Réunion des
Musées Nationaux 2000.
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wdre gut von hinten, die «spitze Brust» von der Seite aus zu sehen. Zundchst
ist es nicht der Rock, der schwingt oder sich bewegt, sondern der Oberkdrper
selbst. Es ist also die Farbe (d.h. das Kleid), die die geometrischen Formen
bildlich zur Darstellung bringt. Ohne die Farbe waren die eigenwilligen For-
men des Korpers nicht zu sehen. Gegeniiber der traditionellen Evokation weib-
licher Nacktheit — wie sie allgemein in Venus-Figuren und besonders in den
Gemalden des Salon de 1863, dem «Salon de Vénus», zur Darstellung kam,
und in der «délicieuse ligne serpentine »>° gelobt wurde, erfasst Baudelaire
den weiblichen Korper nicht in der geschwungenen S-Linie, sondern er erfin-
det disharmonische, fragmentierte Formen.

Die Frauengestalt vor der azurblauen Farbgebung des Hintergrunds er-
scheint als ein prominent farbliches Gebilde. Die Farben formen in dsthetischer
Anschauung das Vorstellungsbild des Lesers aus. Auf den unklassischen, geo-
metrischen und zugleich abstrakten Proportionen des Korpers (« mince », «lar-
ges», «longue», «creux», «pointue») erscheinen nunmehr Farbreflexe. Die
Farbattribute abstrahieren von jeder konkreten und referentiellen Vergegen-
wartigung, die traditionell mit der Darstellung der geliebten Dame in der Lyrik
verbunden ist. Die Farben stehen fiir sich. Sie erscheinen nicht mehr an Gegen-
standen wie der weiflen Lilie oder der roten Rose und bilden insofern keine
Merkmale von Gegenstdnden als ein Ordnungsmuster der Welt ab. Wie in der
Formzeichnung steigert die Farbgebung zusatzlich die Abstraktion in der Dar-
stellung.

Ein weiteres Element, das der Figur Farbe verleiht, sie aber zugleich der
Bewegung und dem Gesamtdekor integriert, liegt in der Erfindung, sie unter
einem Sonnenschirm zu zeigen. Bereits Flaubert hatte Emma Bovary in einem
impressionistischen Bild bei Tauwetter und bei Lichteinfall unter einem Schirm
platziert, so dass das tropfenférmige, reflexartige Licht die gesamte Figur in
ihren Konturen aufzul6sen scheint.>! Ahnlich starken, gefilterten Lichteinfall
erfindet Baudelaire in dem Sonett A une Dame créole, wo unter dem von der

50 So Théophile Gautier in seiner Besprechung am 13. Juni 1863 im Moniteur universel des
Venus-Gemaéldes von Paul Baudry La Perle et la Vague, das neben anderen Venus-Gemédlden
im Salon de 1863 zu sehen war. Zit. nach Théophile Gautier: Correspondance générale 1862—
1864. Hg. von Claudine Lacoste-Veysseyre. Genf/Paris: Droz 1993, Bd. 8, S. 129.

51 Gustave Flaubert: Madame Bovary. Mceurs de province. In: G. F.: (Euvres complétes. Hg.
von Claudine Gothot-Mersch, Paris: Gallimard 2013, Bd. 3 (Bibliothéque de la pléiade, 37),
S. 164, zeigt Emma Bovary in dhnlich malerisch-impressionistischer Tupfentechnik: « Elle était
sur le seuil; elle alla chercher son ombrelle, elle I’'ouvrit. Lombrelle, de soie gorge-de-pigeon,
que traversait le soleil, éclairait de reflets mobiles la peau blanche de sa figure. Elle souriait
la-dessous a la chaleur tiéde; et on entendait les gouttes d’eau, une a une, tomber sur la moire
tendue. »
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Sonne purpurgefarbten Zeltdach der Baume eine kreolische Dame in ihren Rei-
zen erkannt wird. Die schwarze Dorothée hilt einen roten Sonnenschirm aufge-
spannt, der das Licht filtert, und nunmehr auf das dunkelhdutige Gesicht ande-
re Farben projiziert. Die schwarze Farbe des Gesichts, hier als « sombre » evo-
ziert, empfiangt einen roten Lichtschimmer, der sich wie Schminke auf das
Gesicht legt. Das rote Licht erscheint wie eine <blutige Schminke», die das Ge-
sicht durch Lichtbrechung bebildert. In traditioneller Weise evoziert Baudelaire
hier die Farbe als eine Schicht, die der Schminke vergleichbar, als solche er-
kennbar ist und das Gemdlde als Gemalde in seiner Artifizialitat ausweist.>2
Die Verlebendigung der roten Farbe im Attribut «blutig» nimmt jene Farbkom-
bination von Rot und Schwarz auf, die auch in den Fleurs du mal gelaufig ist.
Wie in den Gedichten weist die Farbe Rot auf Liebe und Erotik und damit auf
den imagindren Innenraum des Subjekts, den trdumenden Erfinder der Szene,
hin. Dieser ist in seiner sinnlichen Erfahrung gefahrdet und taucht das eroti-
sche Objekt in die Farbe Blutrot.

Ein weiteres Farbelement kommt hinzu. Die Haarpracht, mit dem hyperbo-
lischem Attribut « énorme » nicht nur ins Uppige, sondern zugleich ins Maf3lo-
se verzerrt, stellt Baudelaire als « presque bleue », als <beinah blau» vor. Diese
Farbgebung ist duflerst ungewohnlich, ist doch die Haarfarbe der Frauenge-
stalten in der lyrischen Tradition seit jeher kodiert. Das Licht, das traditionell
von hellem, blondem Haar ausgeht, ist hier in ein Gegenteiliges, das dunkle
Schwarz, das blau scheint, verwandelt. Das blau scheinende Haar reiht sich
den kiihnen Erneuerungen ein, die in malerischer Manier eine farblich hervor-
tretende weibliche Figur darstellen. Zugleich aber verschmilzt die Figur im
blauen Haarschein in ihren Konturen mit dem azurfarbigen Hintergrund. Be-
sonders hervorzuheben ist, dass die Erscheinung der Frau in ihrer Farbigkeit
nur aufgrund und vor der Folie des Schwarzen Gestalt annimmt und sich die
Farben dem Schwarzen ein- und aufpragen.

Es verhilt sich nicht etwa so, dass die Schwarze allein in der ihr eigenen
Hautfarbe als schone Erscheinung in die Augen fallt. Sowohl die besonderen
korperlichen Merkmale als auch die Farbe auf dem schwarzen Hintergrund bil-
den besondere Kriterien der baudelaireschen Asthetik. Grundsitzlich sind die
erotischen Momente der Anziehung durch die Nacktheit der Haut als Verfiih-
rung zu einer Uberschreitung ausgewiesen: So gldnzen die Farben des rosafar-
big hellen Kleides auf der metaphorisch iiberhShten « Finsternis ihrer Haut ».
Auf ihrem dunklen Gesicht erscheint ein gefdhrliches, blutiges Rot als kiinstli-

52 Vgl. zur Farbe Rot als Schminke die Ausfithrungen von Bernard Vouilloux: Le tournant
artiste de la littérature francaise. Ecrire avec la peinture au XIX¢ siécle. Paris: Hermann 2011
(Savoir lettres), S. 167-179 (iiber Balzac und die « couleur-fard »).
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cher Auftrag, ndmlich als Schminke. Damit ist angezeigt, dass die farblichen
Einmalungen auf die schone Schwarze eine Projektion des begehrenden, das
Schone ausbildenden Blickes sind. Die Intimitdt und Vertrautheit des Spre-
chers mit dem Raum, in dem die schwarze Schone erscheint, zeigt sich auch
darin, dass der Blick und das Horen in verschlossene, kaum sichtbare Bereiche
vordringt: Ein vogelartiges Zwitschern des schweren Ohrgeschmeides ist wahr-
zunehmen und doch auch nicht: Denn im Stillen (« secrétement») zwitschert
der Ohrschmuck und kommuniziert auf diese Weise mit den «siiflen Ohren>
der Frau. Hier wird folglich iiber etwas gesprochen, was nicht horbar und -
aufgrund der Haarmasse — kaum sichtbar ist.

Nach dem Bildentwurf in der stillgestellten Zeitlichkeit halt die Zeit (« De
temps en temps ») Einzug in die Darstellung. Mit der sich erhebenden Meeres-
brise beginnt ein neuer Erzihlmodus, der sich mit dsthetischen Urteilen und
der logisch-argumentativen Bewertung des Charakters der Frauenfigur be-
schaftigt. Auch im formalen, logisch-argumentativen Aufbau spiegelt das Pro-
sagedicht die von uns herausgestellte Sonettstruktur. Zwar erscheint die sché-
ne Frau, mit dem Namen Dorothée, als Schwarze in einer exotischen Fernland-
schaft, zugleich aber wird sie den G6ttinnen der antiken Tradition verglichen:
Sie ist <schon und kalt wie eine Bronzeskulptur> und deswegen unnahbar;
ihr Fuf3 gleicht einem jener Marmorgéttinnen, die, wie es mit Bezug auf den
iiberlieferten antiken Schénheitskanon>3 heifit, in europdischen Museen einge-
schlossen sind. Wihrend in A une Passante der sinnliche Formeneindruck als
«Statuenbein> aufblitzt und das erotische Wahrnehmungsmoment zugleich
materiehaft schwer sich einpragt, erldutert das Prosagedicht eine andere Art
der sinnlichen Formgebung. Es ist nunmehr die Meeresbrise — und nicht die
den Saum hin und her bewegende Hand der Passantin —, die den Rock hoch
weht und damit einen Blick auf das Bein in der schwarz glanzenden und erha-
benen Form («luisante et superbe ») freigibt. Das eigentliche Vergleichsobjekt
der statuarischen Formen der Marmorgéttinnen in den europdischen Museen
ist nun aber der Fuf. Wahrend die Bewahrensform des Museums Statuen wie
in einem Gefangnis einschlief3t und damit eine unverdnderliche Form als Norm
vorgibt, pragt sich der Fuf3 der schénen Dorothee lediglich in fliichtiger Form

53 Erzdhlstruktur und Anlage sind dem Prosagedicht Le Fou et la Vénus (I 283-284) zu verglei-
chen, in dem ein sinnlich in <universeller Ekstase > daliegender Park, in dem selbst die Blumen
bei hellstem, sich steigernden Licht verziickt sind, zum Spaziergang einlddt. Eine kolossale
Venusstatue steht dem erotisch aufgeladenen Treiben und Farbspiel des Parks unbeteiligt ge-
geniiber, wahrend ein Narr in gédnzlicher Isolation von dem bunten Spektakel im Park ver-
sucht, mit der Statue als Verkorperung der «immortelle Beauté» in Kontakt zu treten und
ihren unergriindlichen Blick zu ergriinden.
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aus, denn sein Abdruck im feinen Sand mag zwar «treu> (« fidélement ») wie-
dergegeben sein, aber das Medium Sand hélt die Form nicht auf alle Ewigkeit
fest.>* Die Spuren- und Erinnerungssuche im Sand verbindet einen Ort der un-
wirtlichen Natur mit der schonen Erscheinung, die sich nur fliichtig einpragt.
Die Stelle impliziert auch eine Auseinandersetzung mit der Moderne- und Anti-
kedebhatte, die Baudelaire an unterschiedlicher Stelle in der Gegeniiberstellung
von 6ffentlicher Kunst im Museumsraum und neuer, noch nicht musealer, poli-
tisch nicht kanonisierter Kunst aufnimmt. Der Ausschluss der neuen Kunst aus
dem Museum ist z.B. zu Beginn des Peintre de la vie moderne (II 683) reflek-
tiert. Der Besucher des Louvre hat ein bereits fertiges Bild von dem, wie sich
Kunst definiert, und erweitert seine Anschauungen nicht gegeniiber dem Neu-
en. Ebenso ist der Sprecher des Gedichtes Le Cygne gegeniiber dem Louvre als
Ort kanonisierter Gemalde und Skulpturen von Bildern bedrdngt, die dort kei-
nen Einlass finden.

Dass die schéne Dorothée eine Projektion eines europdischen Betrachters
in eine (scheinbar) ferne Landschaft ist, gibt der Blick auf sie explizit und in
hochster Kunstfertigkeit zu verstehen. Die Frauenfigur bewegt sich selbst wie
vor einem in der Ferne aufgestellten Spiegel: « comme si elle apercevait au loin
dans I’espace un miroir reflétant sa démarche et sa beauté». Der imagindre
Spiegel steht in Europa, gebildet von den Normen und &sthetischen Vorstellun-
gen desjenigen, der ihn hier imaginiert und aufgestellt hat. Die Figur selbst
blickt mit einem «blanc sourire» in ihn hinein, weil sie weif3, dass sich ihr
Bild nach einem Vorbild ausrichtet, das sich aus der Imagination des Sprechers
speist. Auch in ihrer kleinen Hiitte, die sich durch wenige Accessoires und
geringe Kosten («a si peu de frais ») in einen «perfekten Boudoir», d.h. in ein
charakteristisch europdisches Interieur der leichten Liebe, wie im Besonderen
auch durch die stereotype Orientmalerei illustriert, verwandelt, findet sich ein
weitere Spiegel. Offensichtlich gefillt es der schonen Dorothée (« ou elle prend
tant de plaisir »), so suggeriert es der Erzdhler, fliichtig-eitler Selbststilisierung
nachzugehen, wie sich in einem Spiegel zu betrachten, der zugleich ein aus
Federn bestehender Facher ist. Darin liegt eine Anspielung auf das Bildinven-
tar des 19. Jahrhunderts, wie es Jean-Auguste-Dominique Ingres mit dem Ge-
malde der Grande Odalisque und dem Detail des Pfauenfichers gestaltet hat.

54 Der Abdruck und die Spur des Fufles der weiblichen Erscheinung in der Natur nimmt ein
lyrisches Motiv aus Petrarcas Canzoniere auf. Der Liebende sucht jene Abdriicke und Spuren,
die die Dame mit dem «bel piede>» an landschaftlichen Orten hinterlassen hat. So heif3t es
im Sonett CCXLIII, dass der Liebende jene Orte aufsucht «ove da quel bel piede / segnata &
lerba [...] » («wo von diesem schénen Fuf3 / das Gras ein Zeichen trigt ») (Francesco Petrarca,
Canzoniere, Bd. 2, S. 109-110).
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Das spezifische Moment des weiblichen Charakters, namlich das der scho-
nen Inszenierung ihrer selbst, verbindet sich mit der dsthetischen Reflexion im
Ganzen. Die Figur selbst hilt — aus naiver Unschuld («la simple créature »)
oder narzisstischem Vergniigen («le plaisir d’étre admirée ») — die besondere,
schone Erscheinung ihrer nackten Fiife fiir wichtiger als das gesellschaftspoli-
tische Zeichen ihres Status als freigelassene Sklavin, der es ihr erlaubt, Schuhe
zu tragen. Obwohl es allgemeiner Konvention und einem héheren gesellschaft-
lichen Ansehen entspricht, folgt Dorothée dieser Norm und Erwartung nicht.
In einer Begriindung sind die beiden abzuw#genden Pramissen (Bewunderung
versus Stolz der freigelassenen Sklavin) herausgestellt, wihrend dann mit ei-
ner konzessiven Konstruktion («bien qu’elle soit libre») die besondere Ent-
scheidung der Dorothée folgt: Sie tragt keine Sandalen, sondern lauft um der
Schonheit willen barfiiflig. Deshalb gewinnen die « pieds nus» die besondere
Bedeutung eines Schonheitskriteriums, das die gewollt grotesk-karikaturale
Gegeniiberstellung von Opernball in Paris und Sonntagstanz der alten Kaferin-
nen hinter sich ldsst. Die Frage der schénen Dorothée, ob man « pieds nus »
auf dem Opernball erscheinen konne, ist deswegen keinesfalls naiv, sondern
auf einer abstrakteren Ebene fragt der Erzdahler nach den Kriterien der Schon-
heit. Ebenso wie seine Figur, die in erster Linie schon sein will, ldsst der Erzdh-
ler die 6konomisch unwiirdigen Verhiltnisse der Zwangsprostitution zundchst
unberiicksichtigt. Er erzeugt allerdings bereits im ersten Teil des Prosagedichts
kein den konventionellen dsthetischen Kriterien entsprechendes Bild ihrer
Schonheit. Die Reihe der rhetorischen Fragen belegt, dass nur ein oberflachli-
cher, sentimentaler Blick die Lage verkennen konnte. Hier wird ein den Leser
tduschendes Frageszenario angeboten, obwohl dieser doch langst wissen
miisste, dass die Situation eindeutig ist — und die schone Dorothée nicht zum
Vergniigen, sondern aus einer Zwangslage heraus sich unter freiem Himmel
aufhalt.

Das Prosagedicht La belle Dorothée vermittelt in der Evokation von Farben
und Licht, in denen sich die Erscheinung der Frauenfigur darstellt, einen visio-
ndren Blick des traumenden Kiinstler-Ichs. Sinnliche Wahrnehmung und &as-
thetische Anschauung folgen einer Asthetik der Farbe. Diese 16st die geschlos-
sene, runde und konturierte Formgestalt des weiblichen Korpers auf und ak-
zentuiert die Erscheinungsform der Gehenden in bewegten malerischen
Farbflachen, die sich in- und iibereinanderschieben. Farben {ibertreten — im
Blau zum Azur — die Umrisse, Vordergrund und Hintergrund verschwimmen;
eindeutige Farbigkeit ist durch Lichtspiele und Uberlagerungen zugunsten von
Farbreflexen und impressionistischer Wahrnehmung aufgel6st; die konventio-
nelle Semantik von Farben wird zugunsten kiinstlerischer Erfindung {iber-
schritten. Die Asthetik der Farbe tritt im hervorgehobenen Vergleich mit dem
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asthetischen Formenkanon der Antike und mit den dsthetischen Normen des
19. Jahrhunderts besonders hervor. Der Augenblick der schonen Erscheinung
tragt dissonante Momente in sich, er gestattet keine Erfahrung von Ganzheit.
Voyeurismus, Prostitution und erotisches Begehren begleiten die Erscheinung
der Frauenfigur. Ihre Schonheit allein sichert ihr keinesfalls einen autonomen
Status. Vielmehr verhilt es sich gerade so, dass der 6konomische Zwang, dem
sie unterworfen ist, eine Bedingung ihres Erscheinens in der strahlend-vernich-
tenden Mittagsstunde bildet.
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Lena Schonwiélder (Frankfurt a. M.)
« La douceur qui fascine et le plaisir qui
tue»

Der Blick der Femme fatale in Baudelaires Fleurs du mal

1 Epiphanie und Augenblick in A une passante

Baudelaires Gedicht A une passante ist wohl eines der am ausfiihrlichsten kom-
mentierten Gedichte der Fleurs du mal und steht emblematisch fiir eine beson-
dere Form der Zeiterfahrung: Die anonyme Begegnung mit einer Passantin in-
mitten des larmenden Grof3stadtmilieus ermdoglicht die fliichtige Erfahrung ei-
nes Ewigen; wie auch Karl Heinz Bohrer in Bezug auf dieses Sonett bemerkte,
iibersteigt «[d]er Eindruck, den die Passantin hinterlafit, [...] beliebige weibli-
che Wirkung auf einen mannlichen Beobachter und wird zu einer Erscheinung
im Sinne des Begriffs der Epiphanie»! —, d.h. das plétzliche Eintreten eines
Ereignisses, das dem Erlebenden unerwartete Erkenntnisse und Einsichten ver-
schafft und dergestalt alles bisher Gekannte von Grund auf umzuwalzen ver-
mag.2

La rue assourdissante autour de moi hurlait.

Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse,
Une femme passa, d’une main fastueuse

Soulevant, balancant le feston et ’ourlet;

Agile et noble, avec sa jambe de statue.

Moi, je buvais, crispé comme un extravagant,
Dans son ceil, ciel livide ot germe ’ouragan,
La douceur qui fascine et le plaisir qui tue.

Un éclair ... puis la nuit! — Fugitive beauté
Dont le regard m’a fait soudainement renaitre,
Ne te verrai-je plus que dans I’éternité?

1 Karl Heinz Bohrer: Der Abschied. Theorie der Trauer. Baudelaire, Goethe, Nietzsche, Benja-
min. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1997, S. 171.

2 Vgl. die allgemein giiltige Definition von « Epiphanie », die Rainer Zaiser leistet: Die Epipha-
nie in der franzosischen Literatur. Zur Entmystifizierung eines religiosen Erlebnismusters. Tiibin-
gen: Narr 1995, S. 24 f.
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Ailleurs, bien loin d’ici! trop tard! jamais peut-étre!
Car j’ignore ou tu fuis, tu ne sais ot je vais,
0 toi que j’eusse aimée, b toi qui le savais!3

Das Transitorische, der < Augenblick» eines scheinbar banalen Aufeinandertref-
fens, erdffnet den Blick auf ein Unendliches, das die Grenzen des empirisch
erfahrbaren Gegenwadrtigen sprengt. Dabei inszeniert das Sonett eine spezifisch
moderne Erfahrung, handelt es sich doch einerseits bei der Szenerie um die
Stadt Paris, das Territorium des Baudelaireschen Flaneurs und den «artiste mo-
derne>. Dieser sucht die «foule>, eine gesichtslose Masse, um im Raum der
Menge jene «beauté mystérieuse »“ zu entdecken, die nur im Gegenwartigen
gefunden werden kann und fiir Baudelaire damit unverzichtbares Element des
absolut Schonen wird: «[...] le beau est toujours d’une composition double [...];
le beau est fait d’un élément éternel, invariable, [...] et d’'un élément rélatif,
circonstanciel. »> Andererseits ist es die Erscheinung der Passantin selbst, wel-
che sich als «<modern> im Sinne Baudelaires ausweist, wirken doch in ihr die
verschiedenen Elemente, die in ihrem eigentiimlichen Zusammenspiel erst das
wahre Schone kennzeichnen: Schmerz, Melancholie, jedoch auch Sinnlich-
keit.6 Sie ist die reine Verkorperung des mysteriosen Schénen, das sich plétz-
lich im Raum des Banalen manifestiert. Karin Westerwelle beobachtet diesbe-
ziiglich:

3 Charles Baudelaire: Les Fleurs du mal. Hg. von John E. Jackson, eingel. von Yves Bonnefoy.
Paris: Le Livre de Poche 1999 (Classiques), S. 145.

4 Charles Baudelaire: Le peintre de la vie moderne. In: Ch. B.: Curiosités esthétiques, I’Art ro-
mantique et autres (Euvres critiques. Hg. von Henri Lemaitre. Paris: Garnier 1990 (Classiques
Garnier), S. 467.

5 Ebda., S. 455.

6 So definiert Baudelaire das Idealschone in seinem Journal Fusées wie folgt: «J’ai trouvé la
définition du Beau, de mon Beau. C’est quelque chose d’ardent et de triste, quelque chose
d’un peu vague, laissant carriére a la conjecture. Je vais, si I’on veut, appliquer mes idées a
un objet sensible, a I'objet par exemple, le plus intéressant dans la société, a un visage de
femme. Une téte séduisante et belle, une téte de femme, veux-je dire, c’est une téte qui fait
réver a la fois, — mais d’une maniére confuse, — de volupté et de tristesse; qui comporte une
idée de mélancolie, de lassitude, méme de satiété, — soit une idée contraire, c’est-a-dire une
ardeur, un désir de vivre, associés avec une amertume refluante, comme venant de privation
ou de désespérance. Le mystére, le regret sont aussi des caractéres du Beau. » (Charles Baude-
laire: Fusées. In: Ch. B.: Euvres complétes. Hg. von Claude Pichois. Paris: Gallimard 1975. Bd. 1,
S. 657 [Bibliothéque de la Pléiade. 1]). Die Figur der Passantin scheint die nahezu vollkommene
poetische Umsetzung der hier imaginierten Schonheit zu sein.
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Bildlich ist Zeit fiir den Leser unmittelbar in der Figur der Passantin und ihrer nahezu
theatralischen Inszenierung vorstellbar: Sie wiegt sich in ihrer Kleidung hin- und her, sie
hilt zugleich im Statuenbein inne und schreitet gleichwohl voriiber (< passa>).”

2 <Innamoramento>». Fatale Augen-Blicke

Sinnfallig wird dieser Moment, wenn der Blick der Voriibergehenden das lyri-
sche Ich gleichsam wie ein Blitz trifft und eine Form der virtuellen Kommuni-
kation initiiert, die sich im hypothetischen Raum des < Was-wdre-wenn» ab-
spielt. Das Auge der Passantin, «ciel livide ol germe I’ouragan» (V. 7), ver-
spricht «[l]a douceur qui fascine et le plaisir qui tue» (V.8), ihr Blick
erschiittert das Subjekt (« crispé comme un extravagant », V. 6), ganz der Tradi-
tion des «momento di innamoramento» folgend, unvermittelt und dringt wie
Amors Pfeil in sein Innerstes. Die Pfeil-Metaphorik, hier im Gedicht im Bild des
Blitzes gefasst, die das Entziinden der Liebe im Betrachter durch den Blick
beschreibt, wurde vielfach als eine hdufig bemiihte Bildlichkeit nachgewie-
sen.®

Wenn auch nur implizit, schreibt sich Baudelaire durch die Wahl der So-
nettform und der Thematik des coup de foudre als Moment der Liebesinitiation
in die Tradition Petrarcas ein. Schon im Canzoniere wird die Liebe, die durch
den Pfeil-Blick im <momento di innamoramento» entfacht wird, thematisiert.®
Die Liebe, die dem Betrachter durch den Blick der Angebeteten eingepflanzt
wird, ist vor dem Hintergrund der platonischen Liebeskonzeption dann inso-
fern auch eine gottliche, als sie den Seelenflug in das Reich des Goéttlich-Scho-
nen ermoglicht, und so vermag der Augenblick des <innamoramento» bereits

7 Karin Westerwelle: Die Transgression von Gegenwart im allegorischen Verfahren — Baudelai-
res A une passante. In: Romanische Forschungen 107 (1995), S. 53-87, S. 58. Walter Benjamin
bemerkt ferner: « Die Entziickung », die sich bei dieser fliichtigen Begegnung en passant ein-
stellt, ist « eine Liebe nicht sowohl auf den ersten als auf den letzten Blick. Es ist ein Abschied
fiir ewig, der im Gedicht mit dem Augenblick der Beriickung zusammenfallt. » (Walter Benja-
min: Uber einige Motive bei Baudelaire. In: W. B.: Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter
des Hochkapitalismus. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1974 [suhrkamp taschenbuch wissen-
schaft, 47], S. 119).

8 Ruth Cline erldutert, wie sich der Moment der Liebesinitiation bei Platon und Marsilio Ficino
gestaltet und weist nach, dass die Pfeil-Metaphorik bereits bei Chrétien de Troyes auszuma-
chen ist: vgl. R. C.: Heart and Eyes. In: Romance Philology 25 (1972), S. 263-297.

9 So z.B. in Canzoniere 3: Era il giorno ch’al sol si scoloraro (Francesco Petrarca: Canzoniere.
Hg. von Ugo Dotti, eingel. von Ugo Foscolo, komm. von Giacomo Leopardi. Milano: Feltrinelli
92010 ['1964]), S. 56) oder 61 Benedetto sia ’l giorno, e ’l mese, et 'anno (Ebda., S. 106).
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auf den himmlischen Ursprung der Liebe zu verweisen. Demgemaf3 zeigt sich
in einigen Dichtungen Petrarcas,'© aber auch Ronsards, zum Teil eine platoni-
sierende Tendenz, in der die Liebeserfahrung eine géttliche ist — wie bereits
bei Dantes Beatrice verweist das Auge bzw. der Blick der Angebeteten auf das
Himmlische. Spuren dieser idealen Liebe, die sich bereits im Blick der Gelieb-
ten motivisch ablesen ldsst, werden auch im 19. Jahrhundert, besonders bei
Lamartine, zu finden sein. Ein beispielhaftes Gedicht soll diesbeziiglich im Fol-
genden noch Beachtung finden.

Doch ist die Liebe im Canzoniere nicht allein eine himmlische: Gemif3 dem
von Petrarca entworfenen Konzept des <amore dolce-amaro» ist die Liebeser-
fahrung bereits hier eine zerrissene, die das Subjekt ein Wechselbad der Gefiih-
le durchleben ldsst. So tritt Laura nicht nur als gottlich entriickte, liebliche
Schonheit auf, sondern ebenso als kalte, unerreichbare, gar grausame Gelieb-
te,12 deren « micidiali specchi » (Canzoniere 46) eine potenziell fatale, gar todli-
che Wirkung auf den Betrachter ausiiben.’3 Der Blick der Angebeteten vermag
damit nicht allein die Erschauung eines Ideal-Schonen gottlichen Ursprungs
zu ermoglichen, sondern infiziert den Liebenden vielmehr mit der Liebeskrank-

10 So z.B. Canzoniere 154: Le stelle, il cielo et gli elementi a prova (Ebda., S. 184), 261: Qual
donna attende a gloriosa fama (Ebda., S.244), 360: Quel’antiquo mio dolce empio signore
(Ebda., S. 312-316, V. 136-143). Es ist jedoch darauf zu verweisen, dass Petrarca Platons Schrif-
ten nur indirekt rezipierte, d. h. durch lateinische Ubersetzungen und Werke, die platonisches
Gedankengut weiter entwickelten, vor allem die Augustinus’, vgl. Clemens Zintzen: Il platonis-
mo del Petrarca. In: Quaderni petrarcheschi 9 (1992), S. 93-115.

11 So zum Beispiel das Sonett 167: Je veux brusler pour m’en voler au cieux der Amours (Pierre
de Ronsard: Les Amours. Hg. von Henri Weber und Catherine Weber. Paris: Garnier 1993 [Clas-
siques Garnier], S. 107). Heidi Marek analysiert dieses Gedicht, um es solchen der Amours ge-
geniiberzustellen, denen vielmehr eine epikureische Tendenz eingeschrieben ist: vgl. H. M.:
Die Lyrik der Pléiade. In: Joachim Leeker (Hg.): Renaissance. Tiibingen: Stauffenburg 2006
(Stauffenburg Interpretation: Franzosische Literatur), S. 73-111.

12 Doch Hugo Friedrich zufolge unterbrechen derartige Augenblicke der klagenden Hirte
«die Melodie der schmerzbereiten Huldigung » nur voriibergehend. Ferner sind sie mitunter
als intensivierte Verwandlung des aus der Trobador-Lyrik stammenden Topos der sproden Un-
nahbaren zu verstehen und verweisen damit nur eingeschrankt auf ein inhdrent Grausam-
Ddmonisches der Dame (H. F.: Epochen der italienischen Lyrik. Frankfurt a.M.: Klostermann
1964, S. 207).

13 Im Sonett 46: L'oro et le perle e i fior’ vermigli e i bianchi klagt das lyrische Ich eine in
narzisstischer Selbstbetrachtung verharrende Laura an: «[...] ma piil ne colpo i micidiali spec-
chi, / che 'n vagheggiar avete stanchi / [...] questi fuor fabbricati sopra I’acque / d’abisso, et
tinti ne ’eterno oblio, / onde 1" principio de mia morte nacque [...] » (Francesco Petrarca: Can-
zoniere, S. 93, V. 7-14). Zur Funktion des Spiegels und des Narziss-Mythos in u.a. diesem So-
nett vgl. Christine Ott: Narziss bei Petrarca und bei Marino. Von der Verfiithrung durch Bilder
zur Asthetik des Simulakrums. In: Romanische Forschungen 125 (2013), S. 32-53.
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heit, einer pathologischen Fixierung auf das Objekt des Begehrens, die sich
auch somatisch!# niederschldgt: der <amor hereos>.!> Dass der Augenblick der
Liebesinitiation damit auch als ein fataler gedacht wird, lasst sich abermals
anhand von Petrarca und Ronsard sowie anhand von Marsilio Ficinos Uber-
nahme des <hereos>-Konzepts belegen.1®

Bei Baudelaire gewinnt das « plaisir qui tue » (V. 8) jedoch noch eine ande-
re, deutlich sinnliche, doch auch ungleich bedrohlichere Qualitét: Die Passan-
tin, umgeben von der Aura der Trauer und des Todes, eine «fugitive beau-
té» (V. 9), ist selbst schon ein ambivalentes Geschopf, nahezu ein Todesengel.
Das Gliicksversprechen, «la douceur qui fascine » (V. 8), geht mit der Gewiss-
heit eines drohenden Unheils einher; ihr Auge, gleichsam Spiegel der Seele,
gibt den Blick auf einen fahlen Himmel, «ciel livide » (V. 7), frei, an dem sich
ein Unwetter zusammenbraut. Der epiphanische Charakter der Begegnung
wird anhand dieses Bildes noch zusétzlich untermalt, bedenkt man, dass — wie
Rainer Zaiser nachgewiesen hat — die urspriingliche, religiose (alttestamentari-
sche) Epiphanie als plotzliche Manifestation Gottes in der Welt nicht selten
auch von Wolken, Gewitter, Regen oder Feuer und Rauch begleitet wurde.l”
Der Augenblick des Aufeinandertreffens steht somit auch unter dem Signum
des Numinosen und des Unheils und der Reiz der Voriibergehenden besteht
vornehmlich in jener Ambivalenz von Lust und Schmerz, der Koprasenz von
Eros und Thanatos, die sich in ihrem Blick offenbart.

14 Symptome sind Erréten, Erh6hung des Pulses, hdufiges Weinen, Schlaflosigkeit, Erblei-
chen, korperliche Schwdche. Zum Krankheitsbild des <amor hereos» vgl. Bernhard D. Haage:
<Amor hereos> als medizinischer Terminus technicus in Antike und Mittelalter. In: Theo
Stemmler (Hg.): Liebe als Krankheit. Tiibingen: Narr 1990, S. 31-68.

15 Inwiefern sich die Theorie des <amor hereos> als Diskursfolie fiir Petrarcas Canzoniere be-
greifen lésst, erldutert Joachim Kiipper: (H)er(e)os. Petrarcas Canzoniere und der medizinische
Diskurs seiner Zeit. In: Romanische Forschungen 111 (1999), S. 178-224.

16 Ficino beschreibt die Liebeskrankheit in der Siebenten Rede von Uber die Liebe (De amore).
Die schlechte, korperliche Liebe wird durch den « giftigen Pfeil » des Blickes eingegeben und
wird damit zur Krankheit (vgl. Marsilio Ficino: Uber die Liebe oder Platons Gastmahl. Ubers.
von Karl Paul Hasse. Hg. von Paul Richard Blum. Hamburg: Meiner 21984 [Philosophische
Bibliothek, 642], S. 325f. [7. Rede, IV]). Auch Ronsard greift das Bild des gifteinfloBenden Bli-
ckes auf. Im Sonett LV der Amours besingt er die Augen der Geliebten wie folgt: «O feuz ju-
meaulx dont le ciel me fit boyre / A si longs traitz le venin amoureux » (Ronsard: Les Amours,
S. 36, V. 7-8). Ronsard greift hier die Idee des auch von Petrarca entwickelten « dolce veneno »
(Petrarca: Canzoniere CLII, S. 183, V. 8), dem Liebesgift, auf (vgl. Henri Weber/Catherine We-
ber: Notes. In: Pierre de Ronsard: Les Amours, S. 528 f.).

17 Vgl. Rainer Zaiser: Die Epiphanie in der franzdsischen Literatur, S. 20.
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3 Weiblichkeitsbilder. Die femme fatale

A une passante ist eines von zahlreichen Gedichten der Fleurs du mal, in dem
das Auge und der Blick der Geliebten zwar einerseits auf unendliche (Sin-
nes-)Freuden, jedoch auch auf bevorstehende Liebesqualen verweist. Baudelai-
re entwickelt einen Bildkomplex « Auge — Blick — Augenblick>», der eine zentra-
le Rolle im Konnex von Liebeskonzeptionen und der Konstruktion von Weib-
lichkeitsidealen bzw. -schreckensbildern spielt. Das Auge der Angebeteten,
Spiegel der Seele, wird nunmehr zum Reflex eines Infernalischen, das simultan
anzieht und abstof3t. Das Frauenbild, das Baudelaire hier kreiert, antizipiert
vor allem in der Ausgestaltung des Motivs des Auges bzw. des Blicks einen
Typus, der in der Literatur des 19. Jahrhunderts, inshesondere der Dekadenz,
eine spezielle Auspragung erfahren hat: die Gestalt der femme fatale, Faszino-
sum und Chimdre zugleich. Jenem Weiblichkeitsmythos wurde u.a. in den
Werken Heinrich Heines, Gustave Flauberts, Joris-Karl Huysmans, Prosper Mé-
rimées, Théophile Gautiers, Jules Laforgues und Stéphane Mallarmés — um nur
einige zu nennen — besondere Aufmerksamkeit zuteil. Der « Minimaldefiniti-
on» Carola Hilmes’ zufolge handelt es sich bei diesem Typus um eine

meist junge Frau von auffallender Sinnlichkeit, durch die ein zu ihr in Beziehung geraten-
der Mann zu Schaden oder zu Tode kommt. Die Verfiihrungskiinste einer Frau, denen ein
Mann zum Opfer fillt, stehen in den Geschichten der Femme fatale im Zentrum. Oft agiert
die Frau in der Funktion eines Racheengels und wird in vielen Fdllen am Ende der Ge-
schichte fiir ihre Taten mit dem Tode bestraft.18

Die femme fatale ist weniger das mimetische Abbild eines realen Frauentypus
als eine «Chiméire>», ein monstroses Gedankenkonstrukt, das sich aus Versatz-
stlicken kollektiver Weiblichkeitsphantasien speist. Mit ihr verbinden sich un-
terschiedliche Vorstellungen, so dass der Idealtypus als solcher nur wenig
greifbar erscheint. Dennoch lassen sich grundsétzliche Wesensmerkmale be-
stimmen, die die Erscheinung der femme fatale determinieren.'® IThre Fatalitit
und die folgenschwere Verbindung von Sinnlichkeit und Macht sowie die Uber-
schreitung traditionell festgelegter Geschlechterrollen zeichnen sie aus; nicht

18 Carola Hilmes: Die Femme fatale. Ein Weiblichkeitstypus in der nachromantischen Literatur.
Stuttgart: Metzler 1990, S. 10.

19 So liefert auch Claudia Bork eine Anndherung an den Typus der weiblichen Verfiihrerge-
stalt, indem sie die Figur nach Merkmalen der Physis (darunter auch die Augen) und des
Charakters aufschliisselt (Claudia Bork: Femme Fatale und Don Juan. Ein Beitrag zur Motivge-
schichte der literarischen Verfiihrergestalt. Hamburg: Bockel 1992).
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selten ist die Vorstellung von fataler Weiblichkeit mit Ratselhaftigkeit und Exo-
tik gepaart.

Die von Hilmes geleistete Minimaldefinition ldsst sich im Fall Baudelaires
sicher nur eingeschrdankt anwenden, doch lassen sich einzelne Aspekte bzw.
Konstitutivmerkmale des Typus auch fiir die in den Fleurs du mal inszenierten
Weiblichkeitsimaginationen attestieren. So ist es in A une passante nun einer-
seits das ambivalente Gliicksversprechen, das sich an ihren Augen ablesen
lasst; andererseits das « Uberméchtigungsmotiv»2° — so nennt Hilmes den Au-
genblick, in dem sich das Subjekt von dem Begehren zur Angebeteten iiberwal-
tigt fiihlt, sich gleichsam der Dame nicht mehr entziehen kann. Und dieses
besteht hier in dem bedeutungsvollen Blick: «le regard / m’a fait soudaine-
ment renaitre ». Das eben diese Erfahrung eine zunachst vornehmlich sinnliche
ist, 1dsst sich an der suggestiven Evokation der Passantin durch das lyrische
Ich ablesen: Thr wogendes Schreiten, die prunkvolle Hand, die den Saum ihrer
Robe anhebt, signalisieren das genuin Weibliche und statten die Voriiberge-
hende mit einer Aura der Sinnlichkeit aus.?! Es scheinen also mit dem Uber-
machtigungsmotiv, der ambivalenten Erscheinung der Dame, ihrer Sinnlichkeit
und schliefllich der aus der Anonymitét resultierenden Ratselhaftigkeit typi-
sche Merkmale der femme fatale vorzuliegen — doch es ist erst ihr Blick, ihr
Auge, das sie nicht allein als < femme idéale», sondern ebenso als < femme dan-
gereuse» ausweist.

4 Die femme fatale als poetologisches Konzept

Bei Hymne a la beauté handelt es sich um ein weiteres, gleichfalls umfassend
kommentiertes Gedicht, in dem das Motiv des ambivalenten Blickes bzw. des

20 Das « Uberméchtigungsmotiv» ist laut Hilmes ebenfalls zentrales Moment innerhalb der
Handlungsschemata, die hdaufig mit Geschichten um die Gestalt der femme fatale einher gehen.
Auch wenn wir nicht von «Handlung» im eigentlichen Sinne sprechen kénnen, so ist der Au-
genblick der Ubermichtigung, der Uberwéltigung doch zumindest in A une passante deutlich
zu erkennen (Hilmes: Die Femme fatale, S. 223 ff.).

21 Auch Sophie Boyer betont die fast raubtierhafte Sinnlichkeit der Baudelaireschen Passan-
tin: «[...] Baudelaire s’arréte sur celle [I’apparition] d’une courtisane qui, émergeant de la fou-
le, semble littéralement flotter au-dessus de la mélée. < Soulevant, balancant» la bordure de sa
robe, <agile et noble>: tous ses mouvements suggérent le roulement des hanches d’un félin ou
le tangage d’un navire promené sur la créte des vagues [...] » (La femme chez Heinrich Heine et
Charles Baudelaire. Le Langage moderne de Uamour. Paris: I’Harmattan 2004, S. 86). M. E.
muss man die Voriibergehende daher aber nicht gleich als eine Kurtisane deuten, wie Boyer
dies tut.
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Auges zentral ist. Die hier evozierte Frauengestalt erweist sich als Allegorie der
Schonheit und verweist damit letztlich auf die Baudelairesche Poetik, die das
Schone ebenso im Erhabenen wie im Niedrigen sucht; doch gibt auch diese
Imagination Aufschluss iiber die nicht erst seit Baudelaire reizvolle Vorstellung
von fataler Weiblichkeit. Hier wird die in den Fleurs du mal stets aufs Neue
beschworene Antithetik von Oben und Unten, Himmel und Hélle, Gut und Bose
zum Strukturprinzip erhoben und definiert damit die fiir das femme fatale-Ima-
go konstitutive Ambivalenz, die hier im Bild der iiber alles erhabenen Frau,
deren Rocken sogar das personifizierte Schicksal wie ein Hund folgt, reprasen-
tiert wird.

Viens-tu du ciel profond ou sors-tu de I’abime,
0 Beauté? ton regard, infernal et divin,

Verse confusément le bienfait et le crime,

Et I’'on peut pour cela te comparer au vin.

Tu contiens dans ton ceil le couchant et ’aurore;

Tu répands des parfums comme un soir orageux;

Tes baisers sont un philtre et ta bouche une amphore
Qui font le héros lache et I’enfant courageux.

Sors-tu du gouffre noir ou descends-tu des astres?
Le Destin charmé suit tes jupons comme un chien;
Tu sémes au hasard la joie et les désastres,
Et tu gouvernes tout et ne réponds de rien.

Tu marches sur des morts, Beauté, dont tu te moques;
De tes bijoux I’Horreur n’est pas le moins charmant,
Et le Meurtre, parmi tes plus chéres breloques,

Sur ton ventre orgueilleux danse amoureusement.

L’éphémere ébloui vole vers toi, chandelle,
Crépite, flambe et dit : Bénissons ce flambeau!
L’amoureux pantelant incliné sur sa belle

A Tair d’'un moribond caressant son tombeau.

Que tu viennes du ciel ou de I’enfer, qu’importe,
0 Beauté! monstre énorme, effrayant, ingénu!

Si ton ceil, ton souris, ton pied, m’ouvrent la porte
D’un Infini que j’aime et n’ai jamais connu?

De Satan ou de Dieu, qu’importe ? Ange ou Siréne,
Qu’importe, si tu rends, — fée aux yeux de velours,
Rythme, parfum, lueur, 6 mon unique reine! —
L’'univers moins hideux et les instants moins lourds?22

22 Charles Baudelaire: Les Fleurs du mal, S. 70 f.
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Die Schonheit ist hier « Ange » (V. 25), «Siréne » (V. 25), « fée» (V. 26), « femme
de la rue» und «monstre énorme », also Wunsch- und Schreckensbild zu-
gleich:2 Sie vermag unerhorte Freuden zu bereiten (« Tu sémes au hasard la
joie», V. 11), doch ist sie auch grausam und das erfahrene Gliick droht in Tod
und Schmerz umzuschlagen: Wie die Eintagsfliege, die von dem Leuchten der
Flamme angezogen wird, kann sich auch derjenige, der ihrer ansichtig wird,
nicht ihrem Reiz entziehen und wird doch daran zugrunde gehen. Erneut ist
auch hier der Blick gleich in der Eingangsstrophe Bedeutungstrager, der die
Doppelnatur der hier evozierten Gestalt bezeichnet: «ton regard, infernal et
divin, / Verse confusément le bienfait et le crime » (V. 2-3). Nicht nur bezeugt
er die sowohl gottliche als auch infernalische Substanz der « Beauté », Wohltat
und Verbrechen strémen sogar gleichsam aus ihm heraus; gleichwohl enthalt
ihr Auge «le couchant et I’aurore» (V. 5), oder auch im {iibertragenen Sinne
Geburt und Tod.?* Und dhnlich wie in A une passante vermag auch hier der
(Augen-) Blick das Tor zum Unendlichen, Ewigen zu 6ffnen, quasi ein Eintritt
in das Reich unvergessener Freuden und Ideale, die jedoch im Baudelaireschen
Universum nicht mehr mit dem (moralisch-ethisch) Guten zusammenfallen.
Die « fée aux yeux de velours » (V. 26), Fee mit den Samtaugen, ist eine dtheri-
sche, zugleich hochgradig sinnliche Gestalt, deren unaussprechlicher Reiz ge-
rade erst in eben dieser fatalen Kombination von Gut und Bose besteht. So
wird sich das lyrische Ich wissend und doch freudig der Schonheit ergeben,
denn auch wenn sie todbringend und gleichgiiltig ihre Spur in der Welt hinter-
l4sst, so vermag sie doch auch «[de] rend[re ... I]’'univers moins hideux et les
instants moins lourds » (V. 26-28). Damit wird die femme fatale zu einem poeto-
logischen Konzept, das die schmerzlich siife Suche des Dichters nach dem
Schonen im Schaffensprozess beschreibt.

Wihrend diverse Studien zur femme fatale hervorheben, dass die literari-
sche Bearbeitung des Mythos der todbringenden Verfiihrerin letztendlich Aus-
druck eines poros gewordenen mannlichen Selbstbewusstseins ist, die im
Raum der Fiktion die Angst vor dem Anderen zu fixieren, zu bannen, gar zu
exorzieren vermag,? ldsst sich die Faszination fiir das Bild der femme fatale

23 Auch Eléonore M. Zimmermann widmet sich in ihrem Beitrag zu Hymne a la beauté der
Allegorie der Schonheit, deren Besonderheit vor allen Dingen in der Diversitdt der heraufbe-
schworenen Bilder besteht, die einerseits dem erhabenen Register, andererseits dem niederen
entspringen: So dhnelt sie sowohl der dem Mythos entsprungenen Sirene, ist Engel des Him-
mels, als auch eine Frau der Strafe, der die Hunde hinterherlaufen (« Hymne a la beauté »: un
art poétique. In: Cahiers de I’Association internationale des études frangaises 41 [1989], S. 237-
250, hier S. 240f.).

24 Ebda.

25 Zum Zusammenhang vom mé&nnlichen (Kiinstler-)Bewusstsein und Weiblichkeitshildern
vgl. Carola Hilmes: Die Femme fatale, S.14-73; Sandra Walz: Tdnzerin um das Haupt: eine
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im Fall Baudelaires sicherlich vor allem auf seine Kunstprogrammatik zuriick-
fiihren, die es vorsieht, in der als hédsslich und bése empfundenen, feindlichen
Welt das Moment des Schonen ausfindig zu machen und in der Kunst zu kon-
kretisieren. Die Natur gilt nicht ldnger als Ideal unerschopflicher Schonheit;
im Gegenteil reduziert sie den Menschen zu einem triebgeleiteten, in seiner
Korperlichkeit beschrankten « animal humain »:

[...] 1a nature n’enseigne rien, ou presque rien, c’est a dire qu’elle contraint ’homme a
dormir, a boire, a manger [...]. C’est elle aussi qui pousse ’homme a tuer son semblable,
a le manger, a le séquestrer, a le torturer [...]. Passez en revue, analysez tout ce qui est
naturel, vous ne trouverez rien que d’affreux.26

Doch wahrend sie einerseits als «source et type de tout bien et de tout beau
possibles »27 abgelehnt wird, vermag sie dennoch kraft der imaginativen Fahig-
keiten des Kiinstlers dsthetisiert zu werden. So stehen die Fleurs du mal exemp-
larisch fiir eben diese Kunstkonzeption: Eine besondere Form der Schonheit
erwachst aus dem Bosen, das im Kunstwerk eine neue Wertung erfihrt. Und
damit wird die Gestalt der femme fatale zur idealen Reprdsentanz eines Kon-
zeptes, das ein grundlegend doppelbddiges ist: Genauso wie die Natur als Ver-
korperung des Gut-Schonen ausgedient hat, so liegt im Auge der femme fatale
nicht mehr das Versprechen einer gottlichen Liebe, sondern der Reiz des Lust-
voll-Schmerzhaften und des Damonischen. Und es ist das Subjekt, das die lust-
volle Entgrenzung sucht, die in der Erfahrung des Abgriindigen besteht: « De
Satan ou de Dieu, qu’importe? » (V. 25), lautet das Credo, das letztendlich auf
den autonomen Status der Kunst verweist, die nicht mehr im Zeichen des Mora-
lisch-Ethischen steht. Wenn Baudelaire also hier den Typus einer femme fatale
nachzeichnet, dann nicht um allein einem misogynen Weiblichkeitskonzept
Ausdruck zu verleihen, sondern vielmehr um damit seine Kunstauffassung al-
legorisch zu konkretisieren.

Untersuchung zum Mythos « Salome » und dessen Rezeption durch die europdische Literatur und
Kunst des Fin de Siécle. Miinchen: Meidenbauer 2008, bes. S. 111-148; Annemarie Taeger: Die
Kunst, Medusa zu téten. Zum Bild der Frau in der Literatur der Jahrhundertwende. Bielefeld:
Aisthesis 1987. Ferner geht Rebecca Stott soweit, zu konstatieren, dass das (nicht selten) todli-
che Ende der Femme fatale einem literarischen Exorzismus gleichkomme: das Bedrohliche,
Subversive, das von ihr ausgeht, wird ausgetrieben, indem es scheitert (vgl. Rebecca Stott:
The Fabrication of the Late-Victorian Femme Fatale: the Kiss of Death. Basingstoke: Macmillan
1992, S. 49).

26 Charles Baudelaire: Le peintre de la vie moderne, S. 490 f.

27 Ebda., S. 490.
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5 Das Auge als Himmel

Dass das Auge der Frau als Reflex einer innerlichen Ambivalenz, die ihr zuge-
schrieben wird, fungiert, belegen auch weitere Gedichte der Fleurs du mal, die
sich in ihrer Bildlichkeit recht dhnlich sind. Sie prasentieren dabei haufig die
bereits vorgestellten Dichotomien von Oben-Unten bzw. Himmel-Holle/Ab-
grund; so auch in «Ciel brouillé », in dem sich einerseits das Motiv der « fem-
me-paysage », andererseits erneut der Typus der « femme dangereuse » (expli-
zit in V. 13) bzw. femme fatale manifestiert: « On dirait ton regard d’une vapeur
couvert; / Ton ceil mystérieux (est-il bleu, gris ou vert?) / Alternativement tend-
re, réveur, cruel, / Réfléchit ’'indolence et la paleur du ciel » (V. 1-4).28 Auch
hier verschmelzen Siifle und Grausamkeit im Blick der Geliebten, der Himmel,
dessen Licht er spiegelt, ist — wie in A une passante ein bleicher, fahler.
Baudelaires Variation des Motivs wird umso sinnfalliger, zieht man zum
Vergleich einen weiteren Text heran, der vergleichsweise nur wenige Jahre vor-
her erschienen ist: der « Chant d’amour »2° (Nouvelles méditations poétiques,
1822) von Alphonse de Lamartine. In diesem « Gesang », der vom Cantique des
cantiques, dem Hohelied Salomons, inspiriert ist, besingt das lyrische Ich in
einer Serie kleinerer (doch zusammenhéngender) Gedichte eine den Tod iiber-
dauernde Liebe. Innerhalb dieses Gesangs werden vielfach die Augen der Ge-
liebten geriihmt bzw. wird ihr Blick evoziert: Wie in der Tradition erfolgt die
Liebeskommunikation im Blickaustausch: «Les anges amoureux se parlent
sans parole, / Comme les yeux aux yeux [..]» (V. 11-12); « Laisse-moi, laisse-
moi lire dans ta paupiére / Ma vie et ton amour: / Ton regard languissant est
plus cher a mon ame / Que le premier rayon de la céleste flamme / Aux yeux
privés du jour [...] » (V. 25-30). Der Moment, in dem sich die Blicke der Lieben-
den begegnen, ist bei Lamartine noch ein wahrhaftiger échange und erlaubt
dem Liebenden, sich im Blick der Angebeteten selbst zu erkennen und sich der

28 «On dirait ton regard d’une vapeur couvert; / Ton ceil mystérieux (est-il bleu, gris ou
vert?) / Alternativement tendre, réveur, cruel, / Réfléchit I’indolence et la paleur du ciel. // Tu
rappelles ces jours blancs, tiédes et voilés, / Qui font se fondre en pleurs les coeurs ensorce-
1és, / Quand, agités d’'un mal inconnu qui les tord, / Les nerfs trop éveillés raillent I'esprit qui
dort. // Tu ressembles parfois a ces beaux horizons / Qu’allument les soleils des brumeuses
saisons ... /| Comme tu resplendis, paysage mouillé / Qu’enflamment les rayons tombant d’un
ciel brouillé! // O femme dangereuse, 6 séduisants climats! / Adorerai-je aussi ta neige et vos
frimas, / Et saurai-je tirer de I'implacable hiver / Des plaisirs plus aigus que la glace et le fer? »
(Charles Baudelaire: Les Fleurs du mal, S. 97 f.).

29 Alphonse de Lamartine: Méditations poétiques. Premiéres Méditations. Nouvelles Médita-
tions. Eingel. und komm. von Jean des Cognets. Paris: Edition Garnier Fréres 1956 (Classiques
Garnier), S. 203-211.
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gemeinsamen Liebe zu versichern, denn diese ist eine gegenseitige («ton re-
gard languissant »; Hervorh. von Vf.). So werden in diesem Gedicht die Augen
dariiber hinaus mehrfach mit dem Himmel assoziiert: « L’azur voilé des cieux /
Vient chercher doucement ta timide paupiére » (V. 51-52); « Tes yeux sont des
sources vives / Ou vient se peindre un ciel pur / Quand les rameaux de leurs
rives / Leur découvrent son azur [...] » (V. 93-96). Wahrend bei Baudelaire sich
im Auge der Dame ein fahler Himmel, an dem ein Unwetter heraufzieht, spie-
gelt, ist es bei Lamartine hingegen das azurne Strahlen eines reinen, klaren
(« pur ») Himmels, welches wiederum mit der Reinheit und Unbeflecktheit der
Geliebten assoziiert wird. Im Motiv des Auges als Himmel kondensiert sich da-
mit die Umwertung eines Liebes- und Weiblichkeitsideals, wobei ersteres bei
Lamartine noch realisierbar scheint. Bei Baudelaire hingegen manifestiert sich
eine Verschiebung, die das Briichigwerden eines romantischen Liebeskonzepts
aufzeigt: Die Liebeserfahrung verweist nicht mehr auf ein héheres (himmlisch-
transzendentes) Gut, besteht nicht mehr in der harmonischen Vereinigung der
Liebenden, sondern ist zu einer Herausforderung geworden, die reizvoll, doch
auch gefdhrlich ist, der sich das Subjekt jedoch trotz aller Gefahren stellt, be-
steht doch die Moglichkeit, die h6chsten aller (Sinnen-)Freuden zu genieflen:
«Adorerai-je aussi ta neige et vos frimas, / Et saurai-je tirer de I’implacable
hiver / Des plaisirs plus aigus que la glace et le fer? » (V. 12-14).

6 Das Auge als giftiger Trank

Nebst den Analogien von Auge und Himmel (jedoch ein getriibter, fahler) fin-
den sich weitere Beispiele mit deutlicher Konnotation nach <unten>. So heif3t
es in Le Poison, in dem das dem Blick der Dame entstrémende Gift gleich dem
Wein und dem Opium unermessliche Liiste freisetzt:

L'opium agrandit ce qui n’a pas de bornes,
Allonge l'illimité,

Approfondit le temps, creuse la volupté

Et de plaisirs noirs et mornes

Remplit I’ame au-dela de sa capacité.

Tout cela ne vaut pas le poison qui découle

De tes yeux, de tes yeux verts,

Lacs ott mon ame tremble et se voit a I’envers ...
Mes songes viennent en foule

Pour se désaltérer a ces gouffres amers.
(6-15)30

30 Charles Baudelaire: Les Fleurs du mal, S. 97.
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Zum einen erinnert dies an Ficinos giftigen Pfeil-Blick sowie Petrarcas und
Ronsards « dolce veneno » bzw. « venin amoureux »; gleich einer Droge vermag
der Blick der Geliebten den Eintritt in ein Reich ohne Grenzen, «I’illimi-
té» (V.7), zu er6ffnen, verschafft damit « plaisirs noirs et mornes » (V. 9). Zum
anderen tritt hier aber auch die der Dame zugeschriebene Abgriindigkeit her-
vor: Die Augen sind « gouffres amers » (V. 15), Schliinde, die die bitteren See-
lenabgriinde erahnen lassen, die sich im Inneren verbergen und die das Sub-
jekt zu verschlingen drohen. Auffallig ist hier jedoch auch die sinnliche Kom-
ponente, die durch den Konnex der Sinneinheit « désalterer », d. h. « des Durst
16schens », und der des Blicks bzw. des Auges besonders deutlich hervortritt:
Wie ein Verdurstender labt sich das lyrische Ich an den reizvollen Versprechen,
die das Auge der Geliebten birgt; gleich Ambrosia flof3t er sich den ihren Augen
entstromenden Trunk ein. Hier besteht dariiber hinaus eine erneute Parallele
zu A une passante, in dem das lyrische Ich «la douceur qui fascine et le plaisir
qui tue » aus dem Auge der Passantin «trinkt>. Ganz dhnlich verhilt es sich in
dem Gedicht Sed non satiata, in dem das Subjekt seinen Ennui mit dem Trank
der Leidenschaften, den er aus dem Brunnen ihrer Augen trinkt, zu mindern
sucht: «Quand vers toi mes désirs partent en caravane, / Tes yeux sont la
citerne ot boivent mes ennuis. // Par ces deux grands yeux noirs, soupiraux
de ton ame, / O démon sans pitié! verse-moi moins de flamme [...] » (V. 7-10).3!
Die Vorstellung von den Augen als Kellerfenster der Seele bzw. als Zisterne
zeugt erneut von seelischer Abgriindigkeit,32 gepaart mit der Idee des « Trin-
kens » wird jedoch auch deutlich der sinnlich-korperliche Aspekt der Liebes-
erfahrung hervorgehoben.

7 Das Auge als Edel- und/oder mineralisches
Gestein

In den bisher vorgestellten Beispielen wird der (petrarkistische) Gemeinplatz
des Blickes, der wie ein Pfeil den Liebenden trifft bzw. des liebreizenden Auges

31 Ebda.,, S.75.

32 In seinen Petits poémes en prose bedient sich Baudelaire iiberdies einer ganz dhnlichen
Bildlichkeit. Im Prosagedicht Le désir de peindre beschreibt das Subjekt (analog zu A une pas-
sante) eine plotzliche Begegnung mit einer Unbekannten, die brennende Begierde entfacht
und das dringliche Verlangen erweckt, diese Begegnung zu « malen » (« peindre »). In der Be-
schreibung der Dame heifit es: « Ses yeux sont deux antres ou scintille vaguement le mystére,
et son regard illumine comme I’éclair; c’est une explosion dans les ténébres [...]» (Charles
Baudelaire: Le Spleen de Paris. Petits poémes en prose. Hg. von Jean-Luc Steinmetz. Paris: Le
Livre de Poche 2003 [Classiques], S. 175).



202 —— Lena Schénwilder

der Dame dergestalt umfunktioniert, dass er auf eine neuartige Liebeserfah-
rung verweist: Die Geliebte ist nicht mehr nur liebreizende, entriickte Dame,
sondern gefahrlich, sinnlich und grausam zugleich — und es ist ihr Blick, der
dies verrdt. Dariiber hinaus ldsst sich jedoch noch eine weitere besondere Aus-
gestaltung des Motivs des Auges in Zusammenhang mit (fataler) Weiblichkeit
identifizieren: das Auge als Edelstein, als mineralische, kalte Substanz.33 Ein
besonders eindringliches Beispiel stellt das Gedicht Avec ses vétements ondo-
yants et nacrés dar, in dem Baudelaire ein Weiblichkeitsideal inszeniert, das
jenes der femme fatale — sofern man es Ideal nennen kann — noch weiter modi-
fiziert, indem der ambivalenten, reizvollen Grausamkeit und Sinnlichkeit noch
das Moment der Sterilitdt eingeschrieben wird:

Avec ses vétements ondoyants et nacrés,

Méme quand elle marche on croirait qu’elle danse,
Comme ces longs serpents que les jongleurs sacrés
Au bout de leurs batons agitent en cadence.

Comme le sable morne et I’azur des déserts,
Insensibles tous deux a I’humaine souffrance,
Comme les longs réseaux de la houle des mers,
Elle se développe avec indifférence.

Ses yeux polis sont faits de minéraux charmants,
Et dans cette nature étrange et symbolique
Ou I’ange inviolé se méle au sphinx antique,

Ou tout n’est qu’or, acier, lumiére et diamants,
Resplendit a jamais, comme un astre inutile,
La froide majesté de la femme stérile.3*

33 Auch dies ist per se keine neue Motivik, sondern ebenfalls Bestandteil des rinascimentalen
Schonheitskatalogs. Auch in diesem Fall finden sich Beispiele bei Petrarca und Ronsard, z.B.
Les Amours XXIII: «Ce beau coral, ce marbre qui souspire, / Et cest ébénne ornement d’un
sourci, / Et cest albastre en vouste racourci, / Et ces zaphirs, ce jaspe, & ce porphyre, / Ces
diaments, ces rubis qu’un zephyre / Tient animez d’un souspir adouci, / Et ces ceilletz, & ces
roses aussi, / Et ce fin or, otl I’'or mesme se mire [...] » (Pierre de Ronsard: Les Amours, S. 16f.,
V. 1-8) ; Canzoniere 171: L’altro é d’un marmo che si mova e spiri (Francesco Petrarca: Canzonie-
re, S. 193, V. 11). Eine Variation der Motivik rund um Edel- bzw. Gesteine und die Macht des
Blickes stellt die ebenfalls konventionelle lyrische Verarbeitung des Medusa-Mythos dar, so
bei Petrarca, Canzoniere 197: L'aura celeste che 'n quel verde lauro (Franceco Petrarca: Canzo-
niere, S. 206), und Ronsard, Les Amours 8: Lors mon on ceil pour t’ceillader s’amuse (Pierre de
Ronsard: Les Amours, S. 8). Zum Medusamythos und dem Motiv des Blickes der Versteinerung,
vgl. Nancy J. Vickers: Les Métamorphoses de la Méduse: Pétrarquisme et pétrification chez
Ronsard. In: Michel Simonin (Hg.): Ronsard. Les Amours des Cassandre. Paris: Klincksieck 1997,
S. 171-181. Hier sind es nicht die Augen der Geliebten, die mit Gesteinen verglichen werden,
sondern es ist ihr Blick, der den Betrachter in Stein verwandelt.

34 Charles Baudelaire: Les Fleurs du mal, S. 75f.



«La douceur qui fascine et le plaisir qui tue» =—— 203

Wie schon in Hymne a la beauté ist die hier beschworene Figur eine menschli-
chem Leiden gegeniiber Indifferente, sie ist sowohl « ange inviolé » (V. 11) als
auch «sphinx antique» (V. 11), und wie in A une passante besteht ihr Reiz in
dem sinnlichen Spiel ihrer wogenden Roben, der Grazie, die einer jeden ihrer
Bewegungen inne zu sein scheint. Doch wird ihr hier auch eine «nature étran-
ge» (V. 10) « ol tout n’est qu’or, acier, lumiére et diamants » (V. 12) zugespro-
chen, ihre Augen sind « polis » und « faits de minéraux charmants ». Baudelaire
postuliert hier ein Schonheitsideal, welches moglicherweise erst in Hinblick
auf sein Verstdndnis von Natur und Frau nachvollziehbar wird. Baudelaires
Schriften sind bekanntermafien nicht selten misogyne Tendenzen eingeschrie-
ben, die iiber seine Konzeption des Verhdltnisses von Frau und Natur Auf-
schluss zu geben vermogen. Besonders radikal formuliert er sein Frauenbild in
dem Journal Mon coeur mis a nu, wo es heif3t:

La femme est le contraire du Dandy. Donc elle doit faire horreur.

La femme a faim, et elle veut manger; soif, et elle veut boire.

Elle est en rut, et elle veut étre f...

Le beau mérite!

La femme est naturelle, c’est-a-dire abominable.

Aussi est-elle toujours vulgaire, c’est-a-dire le contraire du Dandy.3>

Wahrend der Dandy, «dernier éclat d’héroisme dans les décadences »,3¢ fiir
Baudelaire den erstrebenswerten Typus des verfeinerten Intellektuellen repra-
sentiert, stellt die Frau als Vertreterin des sinnlich-kreatiirlichen Prinzips des-
sen Gegenpol dar. Gemaf3 der mehr oder weniger traditionellen Dichotomie
von Mann/Kopf/Ratio versus Frau/Korper/Sinnlichkeit wird auch hier die Frau
auf ihre physischen Bediirfnisse reduziert, auf ihre naturgegebenen Beschran-
kungen, die es Baudelaire zufolge zu iiberwinden gilt. Denn, wie bereits erldu-
tert wurde, sei dem Peintre de la vie moderne zufolge alles Natiirliche defizi-
tar («la nature n’enseigne rien ...»37), sie unterdriicke den Menschen, indem
sie ihn auf die Basisfunktionen seines Korpers reduziere. Das Schone und Gute
sei allein Resultat der menschlichen «raison» und des Kalkiils. Demgemaf3
vermag das inhdrent natiirliche Weib also nur dann des Mannes Wohlgefallen
zu erregen, wenn sie diese ihr natiirlich auferlegte Kreatiirlichkeit zu verde-
cken sucht, den Mann diese gleichsam vergessen macht:

35 Charles Baudelaire: Mon Cceur mis a nu. In: Ch. B., (Euvres complétes. Hg. von Marcel
A. Ruff. Paris: Editions du Seuil 1968, S. 630.

36 Charles Baudelaire: Le Peintre de la vie moderne, S. 485.

37 S. Anm. 26.
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La femme est bien dans son droit, et méme elle accomplit une espéce de devoir en s’appli-
quant a paraitre magique et surnaturelle; il faut qu’elle étonne, qu’elle charme; idole, elle
doit se dorer pour étre adorée. Elle doit donc emprunter a tous les arts les moyens de
s’élever au-dessus de la nature pour mieux subjuguer les coeurs et frapper les esprits.38

So ist die sterile Schonheit, wie sie in Avec ses vétements ondoyants et nacrés
prasentiert wird, durchaus als Ausdruck eines Baudelaireschen Ideals zu ver-
stehen, indem der natiirliche, kreatiirliche in einen anorganischen Zustand
tiberfiihrt wird. Wenn ihre Augen hier also wie Gesteine blitzen, dann ist dies
nicht nur als bildhafter Lobgesang auf die Schénheit der Geliebten zu verste-
hen, dessen tertium comparationis allein im Glanz und Funkeln besteht, son-
dern verweist auf eine spezifische Vorstellung von Weiblichkeit, die besonders
in der Dekadenz, vornehmlich im Zusammenhang mit der femme fatale-Figura-
tion an Bedeutung gewinnt: Das bedrohlich-genuin Weibliche durchlduft im
Zuge der kiinstlerischen Bearbeitung einen Asthetisierungsprozess; das Ge-
schmeide, aber auch die wie Mineralien und Edelsteine funkelnden Augen ka-
schieren ihre Kreatiirlichkeit und steigern somit ihre Anziehungskraft, machen
sie gleich einer Statue ebenfalls zum Kunstwerk. Als prominente Beispiele ei-
ner solchen Konzeption von Weiblichkeit kénnen Flauberts Salammb6 und Sa-
lomé, Mallarmés Hérodiade oder auch Huysmans’ quasi ekphrastische Be-
schreibung der Gemédlde Gustave Moreaus in A rebours gelten.

Ganz dhnlich verhilt es sich mit der Gestalt der « sphinx incompris » (V. 5)
im Sonett La Beauté — erneut eine Allegorie der Schonheit, die in der Bldue
thronend den Manne sich an ihrer Brust zerschellen ldsst; unbeweglich und
doch mit einem «coeur de neige » (V. 6) versehen gibt die Schonheit, « réve de
pierre » (V. 1) dem Dichter den Hauch der Liebe ein und bannt diesen mit ihren
Augen: «Car j’ai, pour fasciner ces dociles amants, / De purs miroirs qui font
toutes choses plus belles: / Mes yeux, mes larges yeux aux clartés éternel-
les!» (V. 12-14).3° So stellt die Allegorie der Schonheit in diesem Gedicht ein
weiteres Beispiel fataler, steriler Weiblichkeit dar, doch wird das Motiv des
Auges hier variiert: sie sind nunmehr Spiegel, die ewige « clartés » reflektieren.
Steht auch das Bild des Auges als Spiegel in einer langen Tradition, die bereits
in der Antike beginnt, ist es doch im Kontext des hier inszenierten Weiblich-
keitsmythos mehr als Variante der mineralisch-kalten Augen zu sehen, denn
sie spiegeln nicht das Herz der Dame nach aufen, sondern stehen vielmehr fiir
die undurchdringliche kalte Barriere, die den Dichter, der sie zu ergriinden
sucht, verzweifeln ldsst und dem sie auf ewig «sphinx incompris» bleiben

38 Ebda., S. 492.
39 Charles Baudelaire: Les Fleurs du Mal, S. 66 f.
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wird, auch wenn ihr Blick die Erschauung eines Ewigen verspricht. Denn letzt-
endlich konnen diese « purs miroirs » dem Dichter auch nur sein eigenes Bild
zuriickwerfen — sie sind gldnzende Spiegel, und damit Projektionsflachen fiir
das dichterische Ich.4°

8 Fazit

Baudelaire ruft in den Fleurs du mal verschiedene Weiblichkeitsimaginationen
auf, die sich unter den Begrifflichkeiten von « femme paysage », « femme ani-
mal» oder eben «femme stérile» und «femme fatale» rubrizieren lassen.*!
Letztere stellt neben dem Imago der femme fragile den Weiblichkeitstypus des
19. Jahrhunderts schlechthin dar, wie die hohe Frequenz an literarischen und
kiinstlerischen Bearbeitungen des Sujets belegt. Die Fleurs du mal legen dabei
Zeugnis von einer Weiblichkeitskonstruktion ab, die die Frau kaum mehr an-
ders als «fatal»> denken kann; die Beispiele von idealer, reiner und ausschlief3-
lich positiv konnotierter Weiblichkeit sind hier rar gesét. Verweist der Blick der
Dame als <donna angelicata> in einer lyrischen Tradition, die von Dante bis
Lamartine reicht, auf das Himmlische und damit auf eine Liebe gottlichen Ur-
sprungs, so zeigt sich doch bereits schon in der Dichtung Petrarcas und Ron-
sards die Fatalitdt, die dem gefdhrlichen Augenblick der Begegnung inne-
wohnt: der Blicktausch flo3t dem Betrachter das Gift der Liebe ein. Die tradi-
tionelle Motivik wird bei Baudelaire wohl zitiert, doch auch gleichsam trans-
zendiert und rekombiniert, so z.B. das Motiv der Epiphanie bzw. des coup de
foudre, der jedoch nur noch das Gift des Begehrens eingibt, ohne an das Gottli-

40 Zahlreiche weitere Beispiele tragen zur Gestaltung des Bildkomplexes der mineralischen
Augen im Baudelaireschen Universum bei: So heifdt es in Le Serpent qui danse: « Tes yeux, ol
rien ne se révéle / De doux ni d’amer, / Sont deux bijoux froids ot se méle / L'or avec le fer
[...]» (Charles Baudelaire: Les Fleurs du Mal, S. 76, V. 13-16); dhnlich besingt das lyrische Ich
im Gedicht 39: Je te donne ces vers afin que si mon nom ein « Etre maudit» (Ebda., S. 88, V. 9),
eine «Statue aux yeux de jais, grand ange au front d’airain» (Ebda., V. 14), die es zundchst
gemafl dem horazischen Unsterblichkeitstopos anruft, nur um dann ihre erhabene Grausam-
keit zu besingen. Und stets verbinden sich die Augen mit Indifferenz, Grausamkeit und Sterili-
tat.

41 Diese Rubriken gehen teilweise konform mit den Kategorien, die bei der Aufteilung des
Zyklus nach konkreten Adressantinnen entwickelt wurden: Der «Cycle de Jeanne Duval»
(auch «Cycle de la Vénus noire » genannt), der « Cycle de Madame Sabatier » (oder « Cycle de
la Vénus blanche ») und schlie3lich der « Cycle de Marie Daubrun » sowie der « Cycle des fem-
mes diverses » (vgl. Georges Bonneville: Les Fleurs du mal. Baudelaire. Analyse critique. Paris:
Hatier 1986, S. 27).
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che gebunden zu sein. Dementsprechend ist das Strahlen der Augen, welches
in der platonischen Tradition noch vom Himmlisch-Transzendentalen zeugt,
nur noch im leblos-mineralischen Funkeln zu erahnen. Der Blick der Frau ist
stets einer, der ihr kaltes, grausames und doch sinnlich-reizvolles Wesen offen-
bart und das Stigma der Fatalitdt, das sich in ihrem Blick lesen ldsst, kann
ihre Anziehungskraft nicht mindern. Doch das Gliick, das der Blick der Dame
verheifdt, wird eben auch nur ein vages Versprechen bleiben: Im Sonett A une
passante wird dies sinnféllig, wenn der Augenblick der Liebesinitiation auch
gleichzeitig zum Augenblick des ewigen Abschieds bzw. — wie Bohrer beobach-
tet — das Ereignis sofortig zum Ereignisverlust“? wird. Das Konzept der unheil-
vollen, doch sinnlichen Liebe dient nicht nur der Reflexion eines nicht mehr
realisierbaren romantischen Liebesideals — die Harmonie und Verschmelzung
der Liebenden, die beispielsweise bei Lamartine noch moglich ist, scheint un-
einlosbar —, sondern wird vielmehr zum poetologischen Bild des schmerzhaft-
lustvollen Strebens des Kiinstlers nach Schénheit und gewinnt damit eine me-
tapoetische Qualitdt. Im Auge der femme fatale lasst sich somit wahrhaftig
Baudelaires Kunst-Schones erblicken.
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Christoph Grof3 (Berlin)
Noetische Gegenwart

Von der Sakralisierung des Asthetischen zur Introversion
der Wahrnehmung in der Literatur des franzdsischen
Symbolismus

1 «Contempler c’est regarder avec extase »'.
Religion und Asthetik im 19. Jahrhundert

In den idealistischen Asthetiken, die noch bis in die 1860er Jahre hinein die
kunstphilosophischen Diskurse Frankreichs préagten, wird immer wieder auf
die besondere emotionale Erfahrungsqualitit der Kiinste hingewiesen. «[Cle
délire qui m’agite devant la beauté», schwarmt etwa der Philosoph Anthel-
me-Edouard Chaignet, «cette extase délicieuse oil il semble que se fond mon
ame tout entiére! cette folie divine qui trouble mes sens, suspend ma raison,
qui allume en mon coeur des ardeurs si douces et si profondes!»2 Und auch
Victor Cousin und Charles Lévéque beschreiben das Momentum des Schénen
im affektiven und sinnlichen Erfahrungsraum des Subjekts als eine Gemiitsbe-
wegung (« mouvement ») und enthusiastische Inbrunst («ardeur »), « qui sem-
blent excéder la nature humaine »3, sowie als Ereignis eines « envahissement
délicieux », einer « étreinte ravissante », der sich die Seele freiwillig unterwirft
und selbst noch diesen Augenblick der Unterwerfung genussvoll auskostet.*
Detailreich und nicht ganz frei von einer Rhetorik der hyperbolischen Uber-
zeichnung fiihrt Lévéque aus, wie sich die affektive Wirkmacht des Schonen
im Bewusstsein ihres Rezipienten realisiert und in ihm zu einer auflergew6hn-
lichen Steigerung des seelischen und korperlichen Erlebens fiihrt:

Dans l’atteinte du beau, tout est fort et doux, énergique et bienfaisant, puissant et délecta-
ble. Uame en recgoit un surcroit de vie qui 'emplit et qui bientdt se fait jour au dehors.
C’est un plaisir ardent, intense, éclatant, qui non-seulement exalte toutes nos facultés

1 Sully Prudhomme: Prose. L'expression dans les beaux-arts. Paris: Alphonse Lemerre 1883,
S. 255.

2 Anthelme-Edouard Chaignet: Les Principes de la science du beau. Paris: Auguste Du-
rand 1860, S. 115.

3 Victor Cousin: Du Vrai, du Beau et du Bien. Paris: Didier 1853, S. 152.

4 Charles Lévéque: La Science du beau, étudiée dans ses principes, dans ses applications et
dans son histoire. Paris: Auguste Durand 1861, Bd. 1, S. 96.
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psychologiques, mais qui, passant de ’ame au corps, accélére le cours du sang, rend les
mouvements du coeur plus rapides, et vient enfin animer le visage d’une pourpre légére
et pure [...]°

So wie die Seele in der affektiven und perzeptiven Erregung durch das Schone
das Aufbliihen der vitalen Eigenschaften ihres Koérpers genieft, so genief3t sie
auch das Affiziert-Werden ihrer selbst durch eine ihr duf3erliche Wirkung. Im
Sinne einer Asthetik des movere nimmt sie wahr, dass sie wahrnimmt, und
erfreut sich bereits an dieser Empfindung des blofien Bewegtwerdens ihrer
selbst durch die mentale und sinnliche Kontemplation des Schénen.® Indem
die asthetischen Systeme des Idealismus auf die besondere Erfahrungsqualitat
des «sentiment du beau>» insistieren, grenzen sie diese umso mehr von einer
als reizarm und habitualisiert gedachten Form der Alltagserfahrung ab.” Die
dsthetische Emotion, konstatiert Lévéque in Anlehnung an Kant und Cousing,
sei ein « phénoméne tout a fait a part, et, comme 1’on dit, de son genre a lui-
méme. »2 Die Autonomie des Asthetischen und seine rigorose Abgrenzung von
allen anderen Bereichen des «profanen» Lebens fiihren in dieser Konsequenz
zu einer emphatischen Ubersteigerung der spezifischen affektiven Wirkmacht
und Erfahrungsqualitat von Kunst. Gerade weil das Schone — verstanden als
Manifestation einer conception idéale, die sich im affektiv-sinnlichen Erfah-
rungsraum des Subjekts realisiert — als etwas dargestellt wird, das nicht von
dieser Welt ist, wird ihm die Eigenschaft eines nahezu auratischen Aufschei-
nens von Transzendenz innerhalb der Immanenz sinnlicher Erfahrung zuge-
schrieben. Indem &sthetische Erfahrung im Sinne einer essentiell auflerge-
wohnlichen und damit beinahe schon auflerweltlichen Erlebnisqualitdt ver-
standen wird, droht sie im Verlauf des 19. Jahrhunderts jenen Platz zu
besetzen, der zuvor dem Bereich des Religiosen zugeordnet worden war.

Der religiosen Erfahrung wird allgemein die Eigenschaft zugeschrieben,
eine besondere Weise des Fiihlens und Empfindens zu er6ffnen. Abgeschieden

5 Ebda., S.105f.

6 Vgl. Eva-Maria Engelen: Das Gefiihl des Lebendigseins als einfache Form phdnomenalen
Bewusstseins. Ein aristotelischer Theorieansatz. In: Joerg Fingerhut/Sabine Marienberg (Hg.):
Feelings of Being Alive. Berlin/Boston: Walter de Gruyter 2012, S. 239-256 sowie Daniel Heller-
Roazen: The Inner Touch. Archaeology of a Sensation. New York: Zone Books 2007.

7 Vgl. auch Hans Ulrich Gumbrecht: Production of Presence. What Meaning Cannot Convey.
Stanford: Stanford University Press 2004, S. 98-104.

8 Vgl. Kant, Immanuel: Kritik der Urteilskraft. In: Werkausgabe in zwolf Binden. Hg. von Wil-
helm Weischedel. Frankfurt a. M.: Suhrkamp: 1968 (suhrkamp taschenbuch wissenschaft, 57).
Bd. 10, S. 115-127 sowie Victor Cousin: Du Vrai, du Beau et du Bien, S. 153 ff.

9 Charles Léveque: La Science du beau, S. 96.
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von den Verlockungen der sichtbaren Welt, in sich gesammelt und ausschlief3-
lich auf das Wesen des Gottlichen ausgerichtet, so das Versprechen der mysti-
schen Theologie, konne die Seele zum Schauplatz einer Emergenz auferweltli-
cher und intensiv erlebter Bewusstseinsqualitdten werden. Spatestens mit der
Romantik wird dieses Erlebnismuster der religiésen Erfahrung — nicht zuletzt
aus Griinden einer dezidierten und planmafiigen Selbstinszenierung und
Selbstnobilitierung im Zeichen einer Autonomie des Asthetischen — auch zu
einem weit verbreiteten Erlebnismuster der Kiinste. In dem Mafle, in dem &s-
thetische Erfahrung zu einer ekstatischen Entriickung verklart wird, geraten
der Bereich des Schénen zunehmend zur Gegenwelt des Realen und Kunst zum
Ort einer aufblitzenden Vision kiinstlicher Paradiese.l©

Wenn Kunst in den Bereich des Sakralen und Auratischen hinein verklart
wird, fordert sie auch im Umkehrschluss angemessene Rezeptionsformen ein,
durch die sie letztendlich auch als Erfahrung besonderer seelischer Tiefe und
Intensitédt erlebt werden kann. Chaignet ist in dieser Hinsicht sehr explizit,
wenn er in idealistischer Manier ein « grand sentiment de délivrance, d’affran-
chissement de toute réalité » ! als eine Haupteigenschaft der dsthetischen Emp-
findung ausmacht und konstatiert: «Il y a une extase esthétique comme une
extase religieuse ».12 Die dsthetische Ekstase, fiihrt er weiter aus, durch die das
«sentiment trés vif de I’art » in eine enge Nachbarschaft zum «sentiment reli-
gieux » trete,!3 vollziehe sich als eine Form der unmittelbaren Affizierung des
mentalen Bewusstseins, die sich jedoch von den kognitiven Erkenntnisprozes-
sen des Verstandes wesenhaft unterscheide:

10 Die Konzeption von dsthetischer Erfahrung als Korrelat und Ersatz religioser Empfindung
wurde im deutschen Sprachraum schon friih durch Schleiermachers Reden iiber die Religion
sowie Tiecks und Wackenroders HerzensergiefSungen eines kunstliebenden Klosterbruders popu-
larisiert, doch auch in Frankreich sorgten bald Autoren wie Madame de Staél, Chateaubriand,
Lamartine und Victor Cousin fiir eine Hinwendung der Asthetik zu religiés bzw. platonisch
gepragten Theoremen und Vorstellungen. Dichterische Werke wie Baudelaires Les Fleurs du
mal, Rimbauds Illuminations, Verlaines Liturgies intimes sowie die Texte der hier im Folgenden
zu besprechenden Symbolisten kdnnte man als spdte Reminiszenzen dieser Entwicklung anse-
hen. Sie zeichnen sich dadurch aus, dass sie gewisse Elemente religioser Erfahrung zitieren,
um dadurch eine sakrale Uberhéhung der dsthetischen Erfahrung zu inszenieren. Weniger ein-
deutig ist dies jedoch bei den Autoren des renouveau catholique der Fall, denen es nicht in
erster Linie um eine dsthetisch-kiinstlerische, sondern um eine ideologische Hinwendung zur
Religion ging.

11 Anthelme-Edouard Chaignet: Les Principes de la science du beau, S. 52.

12 Ebda,, S. 143, Fn. 1.

13 Ebda., S. 143.
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Le chemin qui méne a la connaissance de Dieu est aussi celui qui méne a I’intelligence
du Beau [...]. C’est peut-étre une connaissance, mais surhumaine, divine, car c’est une
révélation instantanée, vive, profonde, comme une illumination soudaine qui éclate au
plus profond de I’ame et ’échauffe en méme temps qu’elle 'emplit de lumiére. Cette
initiation rapide, non seulement me révéle la beauté, mais elle m’inspire le désir de
m’unir a elle [...] et, comme le dit Platon, de concevoir et d’engendrer dans son sein. [...]
Quand je crois voir la statue de pierre s’agiter sous les plis flottants de ses draperies, [...]
mon ame, ravie par la céleste apparition qu’a évoquée en moi I’objet sensible, impuissant
a l’exprimer parfaitement lui-méme, s’élance et s’envole auprés de la beauté qui I’appelle
et qui attire.1%

Chaignets Beschreibung der adsthetischen Ekstase, die zwischen platonischer
Ideen- und mystischer Gottesschau zu oszillieren scheint, versucht, das Schéne
weniger als Eigenschaft eines Objektes, sondern vielmehr als « état subjectif de
nétre ame »15, also als affektive Erfahrungsqualitdt eines Subjekts zu beschrei-
ben und es schlie3lich als solche religios zu iiberhohen. Diese Riickfiihrung
des Asthetischen weg von der objektiven Realitidt und hinein in den inneren
Erfahrungsraum des Subjekts ist eine Grundvoraussetzung fiir die Anndherung
zwischen Asthetik und Religion. Das Schéne wird weniger im Sinne einer Ursa-
che (als Eigenschaft eines Gegenstandes) als vielmehr im Sinne einer Wirkung
(als Eigenschaft eines Sinneseindrucks und einer affektiven Gemiitshewegung)
aufgefasst und damit als Bestandteil einer Erfahrung gedeutet, die sich dem
intimen Innenleben zuordnen ldsst und sich der analytischen Beobachtung
von Auflen tendenziell immer schon zu entziehen scheint. Je innerlicher die
Erfahrung des Schonen also zu werden droht, so konnte man folgern, desto
starker nahert sie sich strukturell und formal jenem Erlebnismuster an, das
auch der religiosen Erfahrung zugeschrieben wird.

14 Ebda., S. 144 f. Vgl. auch Félicité de Lamennais: Esquisse d’une philosophie. Paris: Pagnerre
1840, Bd. 3, S. 140f.: « Le sentiment du Beau nait en effet pour nous du spectacle de 'univers,
lorsque, par la vision des idées, nous lions aux formes contingentes leurs types nécessaires;
lorsqu’a travers I’enveloppe matérielle visible a I’ceil de chair, ’esprit découvre I'invisible es-
sence. La Création alors prend un nouvel aspect, elle s’anime, se spiritualise; tout un monde
voilé jusque-la vit et palpite au sens du monde phénoménal [...] »; sowie Paul Voituron: Recher-
ches philosophiques sur les principes de la science du beau. Paris: A. Bohné/Briissel: A. Lacroix,
Van Meenen et C*® 1861, Bd. 1, S. 263: « La beauté qui apparait en nous et celle qui brille dans
la nature extérieure, nous portent malgré nous a élever nos regards vers une cause intelligente
et libre, source de toute beauté, de tout ordre et de toute harmonie, belle elle-méme au-dela
de tout ce que la parole humaine pourrait exprimer. Le sentiment du beau est religieux comme
celui du sublime [...]. Alors apparait en nous cette lumiére pure et ineffable, but supréme des
aspirations de notre dme, et dont un seul rayon nous plonge dans une délicieuse extase. »

15 Anthelme-Edouard Chaignet: Les Principes de la science du beau, S. 39.
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2 «Réminiscences liturgiques » .
Kunst und Kult bei Mallarmé

Stéphane Mallarmé war sich der besonderen Erfahrungsqualitdt von religios
induzierten Erregungszustianden wohl bewusst und konnte sich aus nadchster
Nihe von ihrer praktischen Umsetzung im Bereich des Asthetischen iiberzeu-
gen. Mit einem geradezu anthropologischen Interesse verfolgte er die Wagner-
Begeisterung seiner Zeitgenossen und besuchte auch jene « vépres dominicales
de la symphonie»'” des Dirigenten Charles Lamoureux, dem man nachsagt,
dass er Wagners musikalische Werke wie heilige Messen zelebrieren lief3. In
dem Artikel Plaisir sacré schreibt sich Mallarmé die Rolle eines «intrus fami-
lier » zu, der mit einem feinsinnigen, oft auch ironisch distanzierten Blick®
den kollektiven Rausch des Publikums reflektiert, ohne selbst daran teilzuneh-
men: « Ma tentation sera de comprendre pourquoi ce qui préluda comme I’effu-
sion d’un art, acquiert, depuis, par quelle sourde puissance, un motif autre.
Attendu, effectivement, que [...] la Musique s’annonce le dernier et plénier cul-
te humain. »1?

Im religiosen Ergriffensein der Menge, durch das die musikalische Darbie-
tung zu einer kultischen Handlung wird, sieht er eine Kraft am Werk, die nicht
etwa unsichtbar, sondern klanglos bzw. taub (« sourde »)2° ist und somit schon
per definitionem jenseits des Musikalischen steht, als solche also der Musik ein
Telos aufzwingt, das ihrem eigentlichen Wesen &duflerlich ist («un motif aut-
re »). Nicht um der Musik willen habe sich das Publikum eingefunden, sondern
um in extrinsischer Absicht an einem liturgischen Ritus teilzunehmen: «Le
mélomane quoique chez lui, s’efface, il ne s’agit d’esthétique, mais de religiosi-
té.»2! Die Konzertauffiihrung wird somit zu einer «initiation en dessous» in

16 Stéphane Mallarmé: Divagations. In: St. M.: (Euvres completes. Hg. von Bertrand Marchal.
Paris: Gallimard 2003 (Edition de la Pléiade, 497), Bd. 2., S. 79-277, S. 242.

17 Ebda., S. 190.

18 Vgl. Jan Margaret Mitchell: Une étude de l'ironie dans Plaisir sacré de Mallarmé. In: Revue
d’Histoire littéraire de la France 96 (1996), S. 1144-1165.

19 Stéphane Mallarmé: Divagations, S. 235f.

20 Es ist davon auszugehen, dass Mallarmé mit den Implikationen der verschiedenen Bedeu-
tungsebenen des Ausdrucks « sourde puissance » bewusst spielt: einerseits im Sinne einer tau-
ben Kraft, ein gewissermafien <blindes> Wiiten, das fiir die Feinheiten der Musik unempfang-
lich ist; andererseits im Sinne eines gerduschlosen und somit latent und subliminar wirkenden
Einflusses. Nach seinem reinen Literalsinn her betrachtet, erweist sich diese Wirkmacht aber
vor allen Dingen als eines: als etwas, das explizit nicht akustisch und somit wesenshaft un-
bzw. extramusikalisch ist.

21 Ebda., S. 235.
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den Mysterienkult der Musik, zu einem « office » an der Kunst, in dem das Pub-
likum mit entriickten Blicken (« des yeux, perdus, extatiquement ») dem Schau-
spiel einer « figuration du divin » ansichtig wird, deren scheinbare, nur als as-
thetisches und parasakrales Simulakrum verfiighare Wirklichkeit jedoch mit
den Bewegungen des Taktstocks steht und fallt (« Une présence de chef d’or-
chestre détaille et contient la chimére, en la limite de son geste, qui va rede-
scendre »).22

Hatte Mallarmé noch in Plaisir sacré die Begeisterung der Menge und die
liturgische Inszenierung der Musik mit dem spottischen Unterton eines Un-
glaubigen als eine reine, wenn auch extravagante Modeerscheinung?? zu ent-
larven versucht, so zeigt er sich in den Artikeln Catholicisme und De méme, die
gemeinsam mit Plaisir sacré innerhalb der Divagations zum Triptychon
der Offices zusammenfasst wurden, gegeniiber kiinstlerischen Kultangeboten
(nicht zuletzt infolge der Lektiire von Huysmans’ Konversionsroman En rou-
te?*) wesentlich aufgeschlossener: « pénétrons en I’église, avec I’art»25. Nicht
ein leerer und zur Konvention erstarrter Ritus, wohl aber das Prinzip dstheti-
scher Immersion, einer unmittelbaren und schrankenlosen Teilhabe am aktua-
len Vollzug des Asthetischen, bildet den Grundzug seiner musikalischen Uto-
pie zukiinftiger Feste.26 Anstelle von frommer Kirchgangsstrenge, traumt Mal-
larmé von leichtfiiliger Sonntagsmufle («loisir dominical»), anstelle des
«mets barbare » der Eucharistie von einer Kommunion der Menschen unterei-
nander (« part d’un a tous et de tous a un»).2” Der Glaube an die Realprdsenz
Gottes gemaf3 der katholischen Transsubstantiationslehre hat fiir Mallarmé kei-
ne Giiltigkeit mehr und wird von ihm als dramaturgischer Kunstgriff entlarvt,

22 Ebda., S. 237.

23 Mary Lewis Shaw: Performance in the Texts of Mallarmé. The Passage from Art to Ritual.
Ann Arbor: University Park: Pennsylvania State Univ. Press 1993, S. 48.

24 Stéphane Mallarmé: Divagations, S. 240: «[...] il faut lecture de soirs comme une dont je
sors, le livre exceptionnel d’Huysmans, pour intimer, avec espoir de se défendre contre la
superbe influence, mon adapation ou le transport a telle manie — L’intrusion dans les fétes
futures. »

25 Ebda., S. 243.

26 Ebda., S. 240: « Le miracle de la musique est cette pénétration, en réciprocité, du mythe et
de la salle [...]. Lorchestre flotte, remplit et ’action, en cours, ne s’isole étrangére et nous
ne demeurons des témoins: mais, de chaque place, a travers les affres et ’éclat, sommes,
circulairement a tour, le héros — douloureux de n’atteindre a lui-méme que par des orages de
sons et d’émotions déplacés sur son geste ou notre afflux invisible. Personne n’est-il, selon le
bruissant, diaphane rideau de symboles, de rythmes, qu’il ouvre sur sa statue, a tous.» Vgl.
Bertrand Marchal: La Religion de Mallarmé. Poésie, mythologie et religion. Paris: José Corti 1988,
S.299f.

27 Stéphane Mallarmé: Divagations, S. 240f.
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der auf die Hervorbringung einer virtuellen Prasenz abzielt: « <Présence réel-
le>: ou que le dieu soit 1a, diffus, total, mimé de loin par I’acteur effacé »28.
Wie Jacques Ranciére darlegt, interessiert sich Mallarmé in seiner Betrachtung
der katholischen Liturgie fiir das antinomische Phdnomen einer ««présence
réelle> de I’absence »29, die in ihrer Glorifizierung und fortwdhrenden Reaktua-
lisierung des Virtuellen in eine Nachbarschaft zum « Glorieux mensonge »3° der
Kunst tritt. In diesem Sinne setzt er auch den inhaltsfixierten und zur Konventi-
on erstarrten Vorgaben der Kirchenlehre die kunstvollen, gleichermafien auf
die affektive Wahrnehmung und die schopferische Einbildungskraft einwirken-
den Maschinerien des liturgischen Zeremonials entgegen: «Je néglige tout
aplanissement chuchtoté par la doctrine et me tiens aux solutions que procla-
me I’éclat liturgique [...]. »3! Es geht Mallarmé somit nicht um die Transposition
religioser Inhalte in den Bereich der Kunst,32 nicht um die Stiftung einer Ersatz-
religion, sondern vielmehr um ein besonderes, der religiésen Erfahrung ent-

28 Ebda., S. 241. Vgl. Kensuke Kumagai: La Féte selon Mallarmé. République, catholicisme et
simulacre. Paris: I'Harmattan 2008, S. 345f.

29 Jacques Ranciére: Mallarmé. La politique de la siréne. Paris: Hachettte 1996, S. 58.

30 Brief an Henri Cazalis, 28. April 1866. In: Stéphane Mallarmé: Correspondance de Mallarmé.
Hg. von Henri Mondor. Paris: Gallimard 1959, Bd. 1, S. 208.

31 Stéphane Mallarmé: Divagations, S. 243.

32 Obwohl er sich aus kunstphilosophischen Griinden fiir das Erlebnismuster des religiosen
Empfindens interessiert, verwahrt sich Mallarmé gegeniiber jeder Vereinnahmung der Kunst
durch die Religion: « A part quoi, I'instinct religieux reste un moyen offert a tous de se passer
de I'Art, il le contient a 1’état embryonnaire et ’Art n’émane, soi ou pur, que distrait de cette
influence » (Stéphane Mallarmé: Réponses a des enquétes. In: St. M.: Euvres complétes. Bd. 2,
S. 655-673, S. 671). Trotz gewisser idealistischer Tendenzen, die sich vor allem in seinem Friih-
werk bemerkbar machen, und des kontinuierlichen Riickgriffs auf Metaphern aus dem Bereich
des Sakralen ist sich Mallarmé der unbedingten Fiktionalitdat und des autotelisch-selbstreferen-
ziellen Charakters der dichterischen Sprache stets bewusst. In La Musique et les Lettres, hat er
diesen Gedanken auf eine einfache Formel gebracht: « A quoi sert cela — A un jeu» (Stéphane
Mallarmé: La Musique et les Lettres. In: St. M., (Euvres compleétes. Bd. 2, S. 53-77, S. 67). Vgl.
auch Wolfgang Braungart: Asthetischer Katholizismus. Stefan Georges Rituale der Literatur. Tii-
bingen: Niemeyer 1997 (Communicatio, 15), S. 29f.: «Das religiose Ritual ist fiir Mallarmé of-
fenbar Modell kontrollierter dsthetischer Pragnanz und Verbindlichkeit, radikaler Selbstbeziig-
lichkeit, die der Reflexion darum unzugénglich bleibt [...]. Im religiosen Ritual als einem &sthe-
tischen Modell geht es ihm also nicht um dessen religisen Kern, um die theologische
Bedeutung, sondern, gemaf3 seinem Postulat von der <rupture» zwischen Zeichen und Refe-
renz, um ein autonomes dsthetisches System, das in seinem Vollzug erfahren und nicht als
Referenz auf etwas verstanden wird. [...] Das Kunstwerk mag kohirente Bedeutsamkeit verwei-
gern, aber darum nicht auch schon die Erfahrung von Bedeutsamkeit, so wie das Ritual nicht
reflexiv als Bedeutungszusammenhang interpretiert werden muss, um als sinnhaft und be-
deutsam verstanden zu werden. »
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nommenes Erlebnismuster, das als Modell einer «joie a instaurer »33 dienen
konne, einer Form der dsthetischen Empfianglichkeit und Begeisterung also,
fiir die ein Begriff erst noch gefunden werden muss.

Dieses Modell einer Engfiihrung von religitser und dsthetischer Erfahrung
im quasiliturgischen « cérémonial de nos exaltations psychiques »3# ldsst sich
auch in der Polemik Hérésies artistiques beobachten, in der Mallarmé — hier
jedoch unter dem Vorzeichen einer rezeptionsasthetischen Privatisierung und
OKkkultisierung der Literaturerfahrung — die Einfiihrung der Affektkategorie des
religiosen Erstaunens in den Bereich der Kunst fordert:

Toute chose sacrée et qui veut demeurer sacrée, s’enveloppe de mystére. Les religions se
retranchent a I’abri d’arcanes dévoilés au seul prédestiné: I’art a les siens. La musique
nous offre un exemple. Ouvrons a la 1égére Mozart, Beethoven ou Wagner, jetons sur la
premiére page de leur ceuvre un ceil indifférent, nous sommes pris d’un religieux étonne-
ment a la vue de ces processions macabres de signes sévéres, chastes, inconnus. Et nous
refermons le missel vierge d’aucune pensée profanatrice.3>

Das was fiir die Musik gelte, klagt Mallarmé, solle auch fiir die Poesie gelten.
Die antinomische Doppelstruktur aus Verhiillung und Enthiillung, die der mys-
tagogischen Inszenierung des Heiligen zu eigen ist, avanciert somit zu einem —
bislang unerreichten — poetologischen Modell. Diesen Idealzustand der dichte-
rischen Sprache beschreibt er als « formules hiératiques », deren héherer Sinn
sich nur dem Eingeweihten offenbart. Somit geht es in Hérésies artistiques um
mehr als um die Verachtung der Massen und die Kritik an einer zunehmenden
Popularisierung der Literatur. Indem Mallarmé die auratische Qualitdt der
«fermoirs d’or des vieux missels» oder der «hiéroglyphes inviolés des rou-
leaux de papyrus »3¢ beschwort, reklamiert er fiir das Medium der Poesie eine
ihrem Gegenstand angemessene Rezeptionshaltung, die sich vom Modus der
bildungsbiirgerlicher Zerstreuungen, die Literatur nur als belletristischen Un-
terhaltungswert anerkenne und in diesem Sinne die Gefahr einer « vulgarisati-
on de I’art »37 berge, diametral unterscheidet. Im Gegensatz zur Bewunderung
der Masse, die stets «lointaine, vague, — béte »38 sei, bestiinde diese Rezepti-
onshaltung im Umkehrschluss in einer zu stiller Feierlichkeit gesteigerten
Form der Aufmerksamkeit, die das dichterische Wort als Emanation des Myste-

33 Stéphane Mallarmé: Divagations, S. 243.

34 Stéphane Mallarmé: Solennités. In: St. M.: (Euvres compleétes. Bd. 2, S. 302-305, S. 303.

35 Stéphane Mallarmé: Hérésies artistiques. L’art pour tous. In: St. M., Euvres complétes. Bd. 2,
S. 360364, S. 360.

36 Ebda., S. 361.

37 Ebda., S. 363.

38 Ehda., S. 361.
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riums und des absolut Schénen begreift und es mittels dieser Idealisierung
auf eine tiefere und intensivere Weise wahrnimmt. In Analogie zur Musik, die
Mallarmé als ein « parfum qu’exhale I’encensoir du réve, [...] différente en cela
des ardmes sensibles », begreift und dadurch mit idealistischem Duktus als es-
sentiell auflerweltliches Phdnomen entwirft, dessen addquate Rezeption in ei-
nem «ravissement extatique » bestiinde, solle auch die Poesie zum Ort einer
besonderen Erfahrung werden. Bei Mallarmé wird der Entwurf einer idealtypi-
schen Dichtung einerseits mit dem Heiligen und dem Verhiillten gleichgesetzt;
andererseits wird ihm — im Augenblick der Enthiillung — eine auratische Mitt-
lerrolle zugeschrieben, durch die dem Auserwahlten ein Offenbarungsereignis
zuteil wird, das in seiner formalen Struktur, nicht aber mehr in seiner Seman-
tik, Merkmale oder Reminiszenzen der religiosen Erfahrung enthalt und im We-
sentlichen auf eine Inszenierung des Asthetischen als eine den habitualisierten
Alltagswahrnehmungen enthobene Erlebnisqualitdt hin angelegt ist.

3 Les Fenétres. Kunst als transliminale Erfahrung

Eine friihe lyrische Antizipation dieses Programms findet sich in Mallarmés Les
Fenétres.?° Das Gedicht verwebt diverse, an Baudelaire und an die Parnassiens
angelehnte Motive zur Darstellung eines visionsartigen Erscheinungs- und Of-
fenbarungserlebnisses, das auf das titelgebende Motiv der Fenster zentriert ist
und in dessen Zeichen sich eine Transfiguration und Uberwindung des Realen
vollzieht. Durch die in semantischer Schwebe gehaltene Zuschreibung des Ver-
ses « Que la vitre soit I’art, soit la mysticité » (V. 30) erlaubt der Text, das Motiv
der Fenster sowohl mit dsthetischem als auch religiosem Erleben in Verbin-
dung zu setzen — was diese letztendlich zu gleichrangigen, nahezu ununter-
scheidbaren oder zumindest analogen Erfahrungsmodalitdten macht.

Les Fenétres fiihrt zunédchst in das Innere eines Krankenhauses. Dieses ist
als ein Stimmungsraum konzipiert, der — ein Motiv von Baudelaire aufgrei-
fend“° — wesentlich von Traurigkeit, Verdruss und Langeweile gepragt ist. Dort

39 Stéphane Mallarmé: Poésies. In: St. M.: (Euvres complétes. Hg. von Bertrand Marchal. Paris:
Gallimard 1998 (Bibliothéque de Pléiade, 65), Bd. 1, S. 348, S. 9f. Die Versnummer hinter dem
Gedichtzitaten bezieht sich im Folgenden auf diese Ausgabe.

40 Charles Baudelaire: Le Spleen de Paris. In: Ch. B.: (Euvres complétes. Hg. von Claude Picho-
is. Paris: Gallimard 1975 (Bibliothéque de la Pléiade, 1), S. 273-374, S. 356: « Cette vie est un
hopital ol chaque malade est possédé du désir de changer de lit. Celui-ci voudrait souffrir en
face du poéle, et celui-la croit qu’il guérirait a coté de la fenétre. »
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erhebt sich ein dem Tode naher Kranker aus seinem Bett und tritt ans Fenster,
um sich am Schauspiel von Licht und Farbe zu erlaben:

Las du triste hopital, et de I’encens fétide

Qui monte en la blancheur banale des rideaux
Vers le grand crucifix ennuyé du mur vide,

Le moribond sournois y redresse un vieux dos,

Se traine et va, moins pour chauffer sa pourriture
Que pour voir du soleil sur les pierres, coller

Les poils blancs et les os de la maigre figure

Aux fenétres qu'un beau rayon clair veut haler,
(V. 1-8)

Diese atmosphdrisch gesdttigte Ennui-Beschreibung beruht — auch hier wird
Baudelaires Einfluss deutlich sichtbar — auf einer Evokation von explizit als
undsthetisch markierten Sinnesreizen: dem iibelriechenden Weihrauchgeruch,
dem belanglosen Weif3 der Vorhdnge und der « pourriture » (V. 5), der Faulnis
des kranken Leibes. In der katholischen Liturgie symbolisiert das feierliche
Verbrennen des Weihrauchs den Lobpreis Gottes, der als Wohlgeruch zum
Himmel emporsteigt. Durch eine ironische Umkehrung aber wird der Weih-
rauch mit dem Adjektiv «fétide» (V. 1) apostrophiert. « Fétide » bezeichnet in
diesem Sinne keinen Wohlgeruch, sondern verweist im Gegenteil auf einen
iibel riechenden Faulnisgestank, der das Affektfeld des Ekels auf den Plan ruft.
Der faulige Schweldunst der Krankenlager erweist sich somit als eine sardoni-
sche Travestie der katholischen Liturgie: Aus dem sakralen Wohlgeruch des
Weihrauchs wird der iibelriechende Geruch von kranken Leibern; anstelle der
Reinheit frommen Lobpreises, der zum Himmel emporsteigt, kriecht nur noch
die <unreine> Leiblichkeit der Sterbenden die Vorhdnge hinauf.4!

Neben dem Weihrauch kann auch das archetypische Artefakt des christli-
chen Glaubens, das Kreuz, der ihm traditionell zugedachten Rolle nicht gerecht
werden. So wendet sich der Sterbende demonstrativ vom grofien Kruzifix ab
und einer anderen Art von Kreuzen, ndmlich den « croisées » (V. 25) der Fenster
zu. Dem Heilsversprechen des christlichen Glaubens wird damit eine Absage
erteilt und eine Soteriologie des Schonen entgegen gestellt. Durch diesen Ge-

41 Wir haben es hier mit einer offensichtlichen Anspielung auf Baudelaires Gedicht Les Pha-
res zu tun, in dem ebenfalls das Stimmungsbild eines Krankenhauses (inklusive eines grofien
Wandkreuzes) evoziert und in dem die Ausdiinstung kranker Leiber als ein zum Himmel ge-
richtetes Klagegebet beschrieben wird. Vgl. Charles Baudelaire: Les Fleurs du mal [1861]. In:
Ch. B.: Euvres completes. Bd. 1, S. 1-134, S. 13: « Rembrandt, triste hépital tout rempli de mur-
mures, / Et d’un grand crucifix décoré seuelement, / Ot la priére en pleurs s’exhale des ordu-
res [...] ».
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gensatz in der Beschreibung lasst der Text einen in sich geschlossenen Stim-
mungsraum des Leidens und der vollstindigen Abwesenheit dsthetisch genief3-
barer Reize entstehen, angesichts dessen der verheiflungsvolle Blick aus den
Fenstern ein positives Gegenkonzept darstellt.

In diesem Sinne geht der Kranke auch nicht etwa aus Griinden physischen
Wohlbefindens zu den Fenstern (« moins pour chauffer sa pourriture », V. 5),
sondern vielmehr, um das dsthetisch reizvolle Spiel des Sonnenlichts auf den
Dachern kontemplativ zu geniefen: « Que pour voir du soleil sur les pier-
res» (V. 6). Die Fenster erschaffen eine dsthetische Gegenwelt zu der von Hiss-
lichkeit und Farblosigkeit gepragten Realitat des irdischen Leidens und verwei-
sen durch ihren parnassianisch anmutenden, makellos reinen Oberflichencha-
rakter auf eine nur durch die Einbildungskraft aufhebhabe Trennung zwischen
dem Idealen und dem Realen.#2 In dieser Hinsicht steht das Glas, dessen zwei-
dimensionaler Oberflachencharakter durch die Lippen, die der Kranke gegen
die Fensterscheibe presst, noch hervorgehoben wird, fiir ein abgrenzendes Mo-
ment bei gleichzeitigem Durchscheinen visueller, also nur iiber den Distanz-
sinn erfahrbarer Inhalte — und damit fiir einen nicht unmittelbaren, sondern
gebrochenen Kontakt zu einer dar- oder vorgestellten Prasenz —, was als Hin-
weis auf die Medialitat der Kunst zu deuten ist. Auch die Begrenzung und Mo-
dellierung des Realitdatsausschnitts durch das Fensterkreuz und den Rahmen
verweist metonymisch auf die Reorganisation mimetischer Referentialitat
durch die Kunst. Schlie8lich wird das Erleben von Kunst als Blick aus einem
Fenster konzipiert, als Blick von einer Welt in eine andere, die zugleich nah
und doch entfernt, nur als Schein und Erscheinung verfiig- und erfahrbar ist.*3

Dieses Jenseits der Kunst offenbart sich als Ereignis einer beinahe iiberirdi-
schen Erscheinung auf der zweidimensionalen Oberfliche der Fenster, deren
unbeflecktes Glas der Sterbende schlief3lich wie die Scheibe eines heilsverspre-
chenden Reliquienschreins zu kiissen beginnt:

42 Vgl. Mallarmés Brief an Henri Cazalis, 3. Juni 1863 in: St. M.: Correspondance de Mallarmé,
Bd. 1, S. 90: « Mon Dieu, [...] si le Réve était ainsi défloré et abaissé, ot donc nous sauverions-
nous, nous autres malheureux que la terre dégofite et qui n’avons que le Réve pour refuge? O
mon Henri, abreuve-toi d’Idéal. Le bonheur d’ici-bas est ignoble - il faut avoir les mains bien
calleuses pour le ramasser. Dire: «Je suis heureux!» c’est dire: <Je suis un lache> - et plus
souvent: <Je suis un niais» Car il faut ne pas voir au-dessus de ce plafond de bonheur le ciel
de I'Idéal, ou fermer les yeux exprés. J’ai fait sur ces idées un petit poéme Les Fenétres [...] »
43 Vgl. Charles Baudelaire: Le Spleen de Paris, S. 339: «Celui qui regarde du dehors a travers
une fenétre ouverte, ne voit jamais autant de choses que celui qui regarde une fenétre fermée.
Il n’est pas d’objet plus profond, plus mystérieux, plus fécond, plus ténébreux, plus éblouis-
sant qu'une fenétre éclairée d’une chandelle. Ce qu’on peut voir au soleil est toujours moins
intéressant que ce qui se passe derriére une vitre. Dans ce trou noir ou lumineux vit la vie,
réve la vie, souffre la vie.»



220 —— Christoph Grof

Et la bouche, fiévreuse et d’azur bleu vorace,
Telle, jeune, elle alla respirer son trésor,

Une peau virginale et de jadis ! encrasse

D’un long baiser amer les tiédes carreaux d’or.

Ivre, il vit, oubliant I’horreur des saintes huiles,
Les tisanes, I’horloge et le lit infligé,

La toux ; et quand le soir saigne parmi les tuiles,
Son ceil, a I’horizon de lumiére gorgé,

Voit des galéres d’or, belles comme des cygnes,
Sur un fleuve de pourpre et de parfums dormir
En bercant I’éclair fauve et riche de leurs lignes
Dans un grand nonchaloir chargé de souvenirs!
(V. 9-20)

Das Fieber des Kranken wandelt sich in ein dsthetisches Fieber, in ein Begeh-
ren nach sinnlich erfahrbarer Priasenz, die das Leid und die Schrecken des
Realen im Rausch der dsthetischen Erfahrung vergessen lasst. In der Kontemp-
lation des klaren Himmels, des blutroten Sonnenuntergangs und des von
strahlendem Licht erfiillten Horizonts ereignet sich ein visionsartiges Offenba-
rungserlebnis, das mit einer besonderen Potentialiserung affektiver Erfah-
rungsqualitdten und einer sowohl perzeptiven als auch imaginativen Immersi-
on einhergeht, die alle auflerdsthetischen Wahrnehmungsinhalte schlichtweg
ausblendet.

Diese spezifische Erlebnisqualitédt des (Ideal-) Schonen wird priméar durch
Farben, Formen und Bewegungen vermittelt und dadurch vollstdndig auf ihren
sinnlichen Erfahrungswert reduziert bzw. konzentriert. Die Inhalte der dstheti-
schen Kontemplation werden weniger als realistische Naturereignisse als viel-
mehr anhand ihrer Wirkung auf das phanomenale Bewusstsein, also als Qualia
d. h. als Eigenschaften eines sinnlich-mentalen Wahrnehmungszustandes, ge-
schildert: das Blau des Himmels («azur bleu», V. 9), das goldene Sonnenlicht,
das auf die Fenster fillt (« carreaux d’or », V. 12), das blutige Rot des Sonnenun-
tergangs («le soir saigne parmi parmi les tuiles », V. 15), das Purpur und Gold
des Wolkenmeeres, dessen sinnliche Qualitdt sogar zu einer Vorstellung von
Duft synidsthetisiert wird (« des galéres d’or, [...] sur un fleuve de pourpre et de
parfums », V. 17-18), — all diese intensiven, nahezu frei fluktuierenden Formen
und Farben tragen maf3geblich dazu bei, dass die Realitdt in der dsthetischen
Erfahrung transfiguriert und transzendiert wird. Sie sind gleichzeitig Zeugnis,
Chiffre und Mittel der Idealisierung und Introversion von sinnlicher Wahrneh-
mung durch die Kunst und treffen als solche das Bewusstsein des Kranken, als
handelte es sich um Erscheinungen einer jenseitigen, hoheren Realitét.

Gerade bei der Beschreibung von Lichtmetaphern werden die evozierten
Bilder hyperbolisch. Der Sonnenuntergang wird wortlich als blutender Abend
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beschrieben, der Horizont ist « de lumiére gorgé» (V. 16), also bis zur Grenze
durchtrankt und erfiillt von Licht. Dieses alles iiberstrahlende, von nahezu
iiberirdischem Glanz erfiillte Aufscheinen von Helligkeit stellt — als Medium
und Gegenstand differenzloser Erkenntnis — ein typisches Merkmal der tradier-
ten Darstellungstopoi der visiondren Gottesschau dar,** betont jedoch bei Mal-
larmé vor allem den spezifischen Erscheinungscharakter des Schonen als Kul-
minationspunkt einer absoluten Evidenz des Asthetischen. Obwohl die dstheti-
sche Kontemplation des Kranken formal mit der Intensitédt und Tiefe einer visio
beatifica zu konkurrieren scheint, 1ldsst Mallarmé, nicht zuletzt durch die wie-
derholte Verwendung des Verbes «voir> (V. 6 und 17), keinen Zweifel daran,
dass es sich um eine Form der Wahrnehmung handelt, die der sinnlichen Er-
fahrung immanent ist.#> Doch wahrend der Kranke seine Lippen auf die Glas-
scheibe driickt, aktualisiert sich in seiner Vorstellungswelt das mentale Bild
vergangener Lebensfreude (« Une peau virginale et de jadis! », V. 11), iiberblen-
det fiir einen Augenblick die Faktizitat der Sinneswahrnehmung und schreibt
sich somit gewissermafien in die Oberflache der «carreaux d’or » ein wie auf
eine leere Leinwand.

Wenn die Kunst als ein Fenster zu etwas anderem als dem Sichtbaren die-
nen kann, dann nur zu den Gebilden der schopferischen Einbildungskraft, die
jedoch wiederum mit den Inhalten der sinnlichen Wahrnehmung zu ver-
schmelzen scheinen (« En bercant 1’éclair fauve et riche de leurs lignes / Dans
un grand nonchaloir chargé de souvenirs »). Der dsthetischen Kontemplation,
hier verstanden als eine einerseits durch die Sinne vermittelten und anderer-
seits kognitiv nach innen gewendete Vergegenwirtigung des Schonen, wird die
Eigenschaft zugeschrieben, die Aufmerksamkeit in einer Weise zu mobilisieren

44 Bernhard Teuber: Sacrificium litterae. Allegorische Rede und mystische Erfahrung in der
Dichtung des heiligen Johannes vom Kreuz. Miinchen: Wilhelm Fink 2003, S. 286 ff. Vgl. auch
Klaus Thieme: Worte des Lichts — Licht der Worte. Anmerkungen zu einer Geschichte des
Lichts. In: Christina Lechtermann/Heiko Wandhoff (Hg.): Licht, Glanz, Blendung. Beitrige zu
einer Kulturgeschichte des Leuchtenden. Bern: Peter Lang 2008, S. 37-48. Zur Phanomenologie
und poetischen Funktion des Lichts bei Mallarmé, siehe auch Jean-Pierre Richard: L’Univers
de Mallarmé. Paris: Seuil 1961, S. 467-523.

45 Auch in dem Gedicht Prose (pour des Esseintes) entwirft Mallarmé eine Szenerie des
Traumhaften und Wunderbaren und bekréftigt im gleichen Atemzug den scheinbaren Reali-
tatscharakter des dargebotenen Anblicks. Stéphane Mallarmé: Poésies, S.29: « Oui, dans une
ile que I’air charge / De vue et non de visions / Toute fleur s’étalait plus large / Sans que nous
en devisions. » Vgl. hierzu Bertrand Marchal: Lecture de Mallarmé. Poésie — Igitur — Le coup de
des. Paris: José Corti 1985, S. 112: « Que dit en effet Mallarmé, sinon que 1’'Idée n’est pas dans
les choses, non plus que dans un ciel idéal ; elle est dans le regard porté sur les choses, dans
la vue (I’eidos grec n’a pas d’autre sens) et non dans une espéce de vision chimérique au dela
du réel [...]»
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und an sich zu binden, dass die Realitét fiir einen kurzen Augenblick — in dem
die Zeit jedoch keine Rolle mehr spielt — aufler Kraft gesetzt wird: «Ivre, il vit,
oubliant I’horreur des saintes huiles, / Les tisanes, I’horloge et le lit infligé, /
La toux » (V. 13-15).

In seiner 1893 erschienenen Studie La Suggestion de I’art hat der Philosoph
Paul Souriau die Kontemplation des Schonen mit einem ekstatischen, hypnoti-
schen Zustand verglichen:

Quand nous nous trouvons en présence de quelque ceuvre vraiment forte et belle qui
nous fait tressaillir, qui nous prend au cceur, qui nous transporte bien loin dans I’idéal
et dans le réve, tout le reste disparait; et c’est justement le plus beau privilége de I'art,
de nous faire oublier, par son attrait magique, toutes les mesquines préoccupations de la
vie réelle.#6

Souriau begreift die dsthetische Ekstase als inerten und gleichzeitig luziden
Zustand des Geistes, als Gefiihl kontemplativer Versunkenheit in das Objekt
der Anschauung, bei dem das Bewusstsein in einen Zustand zerebraler Ent-
spannung (« détente cérébrale »47) versetzt und das subjektive Zeitgefiihl auf-
gehoben wird.#8 Durch die vielfdltigen Verfahren des in ihm enthaltenen und
im Rezeptionsakt abrufbaren suggestiven Programms — wie etwa Symmetrie,
Rhythmus, Harmonie — kann das Kunstwerk die affektive Aufmerksamkeit auf
eine Weise steuern und fixieren, durch die einerseits die Willenskraft des Rezi-
pienten in gebannte Fiigsamkeit {iberfiihrt*® und andererseits die Einbildungs-

46 Paul Souriau: La Suggestion de I’art. Paris: Félix Alcan 1893, S. 19.

47 Ebda., S. 61.

48 Ebhda., S. 7f.: « Cet évanouissement du temps dans 1’extase contemplative s’explique facile-
ment. Ce qui nous permet d’évaluer le temps, ce sont les changements qui s’accomplissent en
nous-mémes. Une certaine durée, c’est un certain nombre d’instants, c’est-a-dire une série
d’états de conscience distincts récapitulés par la mémoire. [...] Puisque autour de nous, puis-
qu’en nous rien ne change, d’otl pourrait nous venir le sentiment de la durée? La contemplati-
on esthétique, dont la mesure ot elle ralentit le mouvement de notre pensée et nous rapproche
de I’hypnose, doit donc nous faire perdre conscience la succession des instants. »

49 Vgl. Henri Bergson: Essai sur les données immédiates de la conscience. In: H. B.: Euvres.
Hg. von André Robinet. Paris: Presses Universitaires de France 1959, S. 1-157, S. 13f.: « [L]’objet
de l’art est d’endormir les puissances actives ou plutot résistantes de notre personnalité, et de
nous amener ainsi a un état de docilité parfaite ol nous réalisons I'idée qu’on nous suggére,
ol nous sympathisons avec le sentiment exprimé. Dans les procédés de I’art on retrouvera
sous une forme atténuée, raffinés et en quelque sorte spiritualisés, les procédés par lesquels
on obtient ordinairement 1’état d’hypnose. — Ainsi, en musique, le rythme et la mesure suspen-
dent la circulation normale de nos sensations et de nos idées en faisant osciller notre attention
entre des points fixes, et s’emparent de nous avec une telle force que I'imitation, méme infini-
ment discréte, d’une voix qui gémit suffira & nous remplir d’une tristesse extréme. »
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kraft stimuliert und gesteigert wird. Kunst wird dadurch zu dem Programm
eines «réver [...] sur commande »5°, eines Hiniibergleiten des Bewusstseins in
einen Zustand hypnotischer Gliickseligkeit, der einen Grad der Absorption und
Weltabgewandtheit erreicht, wie er auch der religiosen Erfahrung zugeschrie-
ben wird:

11 est des personnes qui ont le culte de I’art, qui regardent la beauté comme chose sainte,
et qui ne peuvent s’empécher de prendre, en présence de tout chef-d’ceuvre consacré,
I’attitude morale de ’adoration. Ce n’est pas métaphoriquement, mais a la lettre que j’as-
similerais en pareil cas le sentiment du beau a la piété, et la contemplation esthétique a
I’extase religieuse. [...] Celui qui est plongé dans I'extase a la conviction de se trouver
dans un état divin. C’est le propre de toutes les ivresses de se croire sublimes.>!

Wie auch in Mallarmés Les Fenétres geht es Souriau darum, dsthetische Erfah-
rung als Immersion des Bewusstseins in die Virtualitdt des Schonen zu denken.
Im Vorgang der dsthetischen Kontemplation wird die affektive Wahrnehmung
vollstdndig auf den Gegenstand der Anschauung ausgerichtet und bis zum Ver-
lust des eigenen Kérperbewusstseins von ihm in Beschlag genommen: «A la
suite d’une contemplation prolongée, il nous arrive de nous identifier avec les
objets matériels au point de nous perdre vraiment en eux. [...] C’est le ravisse-
ment mystique. — Nous ne sommes plus dans notre corps. Ol sommes-nous
donc? Auprés de I’objet que nous contemplons. »52

In Souriaus Beschreibung transliminaler &sthetischer Zustinde kommt
dem Komplex der < obsession mentale > eine wichtige Funktion zu.>3 Denn diese
bezeichnet eine Form der psychologischen Fixierung, durch den ein einzelnes
Objekt der Wahrnehmung oder der Vorstellung die Aufmerksamkeit auf sich
bezieht und alle ebenfalls vorhandenen Randphdnomene aus dem Feld des
Bewusstseins verdrdngt. Dieser Aspekt spielt auch in Théodule Ribots Beschrei-
bung der Ekstase eine zentrale Rolle. Ekstase, sei sie profaner, religidser oder
pathologischer Natur,5# versteht Ribot als einen Grenzfall der idée fixe und da-
mit der Hypertrophie von Aufmerksamkeit.>> Dies zeige sich durch eine bis zum

50 Paul Souriau: La Suggestion de lart, S. 73.

51 Ebda., S. 22 und 66.

52 Ebda. 305f.

53 Ebda., S. 37-40.

54 Théodule Ribot: Les Maladies de la volonté. Paris: Germer Bailliére et C'® 1883, S. 123f.: «On
a distingué diverses sortes d’extase: profane, mystique, morbide, physiologique, cataleptique,
somnambulique, etc. Ces distinctions n’importent pas ici, ’état mental restant au fond le
méme. »

55 Théodule Ribot: Les états morbides de Uattention. In: Revue philosophique de la France et
de ’étranger 25, 13 (1888), S. 170188, S. 179.
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Auflersten gebrachte Steigerung mentaler Aktivitit, die mit einer ausschlief3li-
chen Konzentration des Bewusstseins auf ein einziges inneres Vorstellungs-
bild («idée-image »56) einhergehe: « C’est un état d’idéation intense et circon-
scrit; 1a vie entiére est ramassée dans le cerveau pensant ol une représentation
unique absorbe tout. »57 Selbst starker korperlicher Schmerz, konstatiert Ribot
unter Bezugnahme auf den britischen Psychologen William B. Carpenter, kon-
ne — entweder durch volitionale Kanalisierung der Aufmerksamkeit oder eksta-
tische Uberflutung des Bewusstseins — voriibergehend ausgesetzt werden.58

Diese Idee eines « monoidéisme absolu »>° findet sich — wenn auch nicht
als psychologisches Konstrukt, so doch zumindest als Merkmal eines dstheti-
schen Programms — in Mallarmés Les Fenétres wieder. Ribots Konzept der
«idée-image> erscheint dort in Gestalt des Idealschonen, dessen iiberwaltigen-
de Wirkmacht und Prédsenz alle anderen Bewusstseinsinhalte — die Welt dies-
seits der Fenster — verdunkelt und nichtig werden ldsst. Alle Schrecken des
Realen sind fiir einen kurzen Augenblick vergessen, wenn sich das lyrische Ich
im zweiten Teil des Gedichts seine dsthetische Weihe und seinen Seelenauf-
stieg im Zeichen einer ekstatischen Erfahrung des Schonen ertraumt:

Je fuis et je m’accroche a toutes les croisées,
D’ou I’on tourne I’épaule a la vie, et, béni,
Dans leur verre, lavé d’éternelles rosées,
Que dore le matin chaste de I'Infini

Je me mire et me vois ange! et je meurs, et j’aime
— Que la vitre soit I’art, soit la mysticité —

A renaitre, portant mon réve en diadéme,

Au ciel antérieur ot fleurit la Beauté!

(V. 25-32)

56 Théodule Ribot: Les Maladies de la volonté, S. 125.

57 Théodule Ribot: Les états morbides de Uattention, S. 181.

58 Ebda., S. 180. Vgl. William B. Carpenter: Principles of Mental Physiology, with Their Applica-
tion to The Training and Discipline oft The Mind and The Study of its Morbid Condition, London:
Henry S. King & Co. 1875, S. 138: «It is well known that such impressions as would ordinarily
produce severe pain, may for a time be completely unfelt, through the exclusive direction of
the Attention elsewhere [...]. a. Thus, before the introduction of Chloroform, patients some-
times went through severe operations without giving any sign of pain, and afterwards declared
that they felt none; having concentrated their thoughts, by a powerful effort of abstraction, on
some subject which held them engaged throughout. b. On the other hand, many a Martyr has
suffered at the stake with a calm serenity that he declared himself to have no difficulty in
maintaining; his entranced attention being so engrossed by the beatific visions which presen-
ted themselves to his enraptured gaze, that the burning of his body gave him no pain what-
ever. »

59 Théodule Ribot: Les états morbides de lattention, S. 178.
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Mit Niklaus Largier konnte man diese hyperbolische Ekstatisierung der astheti-
schen Erfahrung als Programm eines <asketischen Sensualismus» beschreiben.
Mit diesem Begriff beschreibt Largier Verfahren der Hervorbringung kontemp-
lativer Erfahrungsrdaume, durch die die duflere Realitdt durch innere Bilder be-
setzt wird, die geeignet sind, neue Formen der sinnlich-affektiven Erfahrung
zu erschlieflen.®® Er bezieht sich in diesem Zusammenhang auf Ignatius von
Loyola und deutet dessen Exerzitien als Anleitung einer virtuellen Erzeugung
und artifziellen Zurichtung eines Erfahrungsraums (< compositio loci»), der in
einem zweiten Schritt durch eine Aktivierung und Kanalisierung der sinnlichen
Wahrnehmung (<applicatio sensuum>) eine Stimulation und « Entfaltung der
sinnlichen und affektiven Erfahrungsmoglichkeiten als neue, kiinstlich indu-
zierte Bewusstseinzustdande » 6! ermoglicht.

In ganz dhnlicher Weise geht auch Mallarmés Gedicht vor. Der Kranke er-
scheint hier als ein Asket, dessen karge Klosterzelle durch ein von Spleen- und
Vergdnglichkeitsmotiven geprdgtes Krankenlager ausgetauscht wurde. Doch
anstatt sich der sinnlichen Versuchungen zur entledigen und der kontemplati-
ven Vergegenwadrtigung der Passion zuzuwenden, kehrt der « moribond sour-
nois» (V.4) den Abstraktionsanforderungen des «grand crucifix ennuyé »
(V. 3) den Riicken, erliegt den Verlockungen sinnlicher Lust und erschafft sich
im Blick aus den Fenstern einen inneren Erfahrungsraum, anhand dessen er
seine Wahrnehmung neu ausrichtet, intensiviert und affektiv auskostet. Auf
diese Weise wird die Kontemplationspraxis der religiosen Askese dezidiert ge-
gen den Strich gelesen. Von der Idee eines gottlichen Absoluten abgezogen
und in die Immanenz sinnlich-dsthetischer Erfahrung integriert, dandert sie sich
jedoch formal kaum. Im Sinne einer « Geburt der Sinnlichkeit aus der Erfah-
rung der Askese »62 ersetzt so die aisthesis des Schonen die Praxis religioser
Kontemplation und bleibt doch eng mit ihr verhaftet.

4 «Ce fut une secousse, une apparition »®.
Rodenbachs dsthetische Epiphanien

Nicht nur ekstatische Visionen, sondern auch dsthetische Epiphanien spielen
in der Literatur des Symbolismus eine zentrale Rolle. Der Begriff der Epiphanie

60 Vgl. Niklaus Largier: Die Kunst des Begehrens. Dekadenz, Sinnlichkeit und Askese. Miinchen:
C.H. Beck 2007, S. 29-33.

61 Ebda., S. 38.

62 Ebda., S. 32.

63 Georges Rodenbach: Bruges-la-Morte. Paris: Flammarion 1998, S. 74.
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leitet sich vom altgriechischen Wort émpdveia ab, das im eigentlichen Sinne
ein — oft plotzliches — Erscheinen, Sich-Zeigen bezeichnet. Schon im klassi-
schen Altertum hat sich neben dem profanen auch ein religioser Gebrauch des
Begriffes herausgebildet. Als sakrales Kultwort bezeichnet « Epiphanie» eine
besondere Weise des Erscheinens, ndmlich das Zur-Erscheinung-Kommen des
Gottlichen im Bereich der sinnlichen Erfahrung, das als «differenzlose Schau
der Présenz des Geschauten »®* und somit als eine Bruchstelle in der symboli-
schen, auf dem Prinzip ontologischer Negativitdt beruhenden, religiésen Ver-
ehrung auftritt. In den Literaturwissenschaften wurde der Begriff der dstheti-
schen Epiphanie geprdgt, der ein auf eine besondere Art kiinstlerisch insze-
niertes Enthiillungs- oder Erscheinungsereignis bezeichnet, in dem der
automatisierte Bezug zu profanen Alltagswelten erschiittert wird. Der Begriff
der dsthetischen Epiphanie steht damit fiir eine besondere Form von Sichtbar-
keit, die auf ein Vor-Augen-Stellen und Erfahrbar-Machen von Anwesenheit
abzielt. In dieser Hinsicht bedeutet eine Epiphanie fiir denjenigen, der ihr an-
sichtig wird, immer auch eine besondere Erfahrungsqualitét, die sich in hohem
Maf3e anbietet, emotional ausgekostet zu werden: entweder als Verziicken oder
als Schrecken, gelegentlich jedoch auch als beides zugleich. Asthetische Epi-
phanien sind somit besondere, dem alltdglichen Lauf der Dinge enthobene Er-
scheinungsmomente, die einerseits durch ihre nahezu imperativische sinnlich-
affektive Wirkmacht und andererseits durch ihren besonderen Ereignischarak-
ter gepragt werden, der als Zasur in der Kontinuitédt der Zeit auftritt und da-
mit — tautologisch gesprochen — das Augenblickhafte des Augenblicks vor Au-
gen fiihrt.®>

Diesen besonderen Erscheinungs- und Wahrnehmungsmomenten kommt
in Georges Rodenbachs 1892 erschienenen Roman Bruges-la-Morte eine wichti-
ge Rolle zu. Als Melancholiker steht die Hauptfigur des Romans, Hugues Viane,
am Scheitelpunkt zwischen Innen und Auflen. Sein Verharren im trauernden
Gedenken an seine verstorbene Ehefrau fiihrt zu einer monoideistischen Ver-
engung der Wahrnehmung auf ein inneres Vorstellungsbild, wodurch Viane
in der Auf3enwelt fortwdhrend die sinnlich erfahrbaren Entsprechung seiner
inneren <idée fixe> aufzuspiiren versucht. Eines Tages kommt es zu einer klas-
sischen schicksalshaften Begegnung mit einer Schauspielerin namens Jane
Scott, die der Toten bis aufs Haar gleicht — eine Ahnlichkeit, die fast bis zur
volligen Identitdat der beiden Gesichter geht und im Text sogar als «illusion

64 Bernhard Teuber: Sacrificium litterae, S. 287.
65 Vgl. Rainer Zaiser: Die Epiphanie in der franzésischen Literatur. Zur Entmystifizierung eines
religiésen Erlebnismusters. Tiibingen: Gunter Narr 1995, S. 15-63.
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d’une présence réelle »%¢, also als eine scheinbare, eucharistisch konnotierte
Transsubstantiation der Toten im Leib der Lebenden beschrieben wird. In die-
sem Sinne realisiert sich auch die erste Begegnung mit Jane Scott als quasi-
epiphanische Erscheinung und als schockhaftes Hereinbrechen der fremden
und gleichzeitig eigentiimlich vertrauten Gestalt ins Wahrnehmungsfeld des
Protagonisten:

Tout a coup, tandis qu’il recomposait par une fixe tension d’esprit — et comme regardant
au dedans de lui - ses traits a demi effacés déja, Hugues qui, d’ordinaire, remarquait a
peine les passants, si rares d’ailleurs, éprouva un émoi subit en voyant une jeune femme
arriver vers lui. Il ne I’avait point apercue d’abord, s’avancant du bout de la rue, mais
seulement quand elle fut toute proche. A sa vue, il s’arréta net, comme figé; la personne
qui venait en sens inverse, avait passé prés de lui. Ce fut une secousse, une apparition.
Hugues eut I’air de chavirer une minute. Il mit la main a ses yeux comme pour écarter un
songe.®”

Zu Beginn dieser Passage befindet sich Hugues Viane in einem kontemplati-
ven, beinahe schon somnambulistischen Zustand imaginativer Immersion, der
als ein nach innen gerichtetes Schauen dargestellt wird (« comme regardant au
dedans de lui»). Die Merkmale der Plétzlichkeit und der Uberwiltigung, die
dem Epiphaniebegriff traditionell zu eigen sind, werden durch das einleitende
Syntagma « tout a coup » vorbereitet. Von diesem Moment an gibt es ein Davor
und ein Danach: «Tout a coup> bezeichnet demnach das reine Geschehen des
Augenblicks, das mit einem Schlag die Gegenwart aus der Kontinuitat der Zeit
reif3t. Bezeichnenderweise wird in dieser Textstelle der Satzbau auf eine Weise
konstruiert, durch die das Schockhafte des Ereignisses, am Satzanfang ste-
hend, der Narration seiner Ursache syntaktisch vorangeht. Die Auflésung, d. h.
die Antwort auf die Frage, was iiberhaupt passiert, wird durch eine langere
Verkettung von Nebensadtzen aufgeschoben und bis zum unmittelbaren Ende
dieser syntaktischen Kette zuriickgestellt. Sowohl der Schock auf der Ebene
der Erzdhlung (« Tout a coup ») als auch auf der Ebene des Erzahlten (« Hugues
[...] éprouva un émoi subit ») ereignen sich somit syntaktisch vor der Nennung
ihrer kausalen Verursachung (« en voyant une jeune femme arriver vers lui»).
In diesem Sinne geht das «<quod> des Ereignisses, also die blofle Konstantie-
rung, «<dass> etwas geschieht — dem «quid> — der Frage, «<was» geschieht —
voran und betont dadurch den Aspekt des Schockhaft-Pl6tzlichen.6® Dement-
sprechend wird die fremde Frau auch nicht in einer sukzessiven Serie von Be-

66 Georges Rodenbach: Bruges-la-Morte, S. 85.
67 Ebda., S. 74.
68 Vgl. Jean-Frangois Lyotard: L’Inhumain. Causeries sur le temps. Paris: Galilée 1988, S. 102.
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wegungsabldufen beschrieben, die veranschaulicht, wie sie allmadhlich auf Via-
ne zukommt. Dieser Aspekt wird zwar impliziert, aber reell ausgespart (« Il ne
l’avait point apercue d’abord, s’avancant du bout de la rue »). Tatsdchlich be-
merkt Viane sie erst in dem Augenblick, in dem sie sich bereits in unmittelba-
rer Ndhe zu ihm befindet und in der blitzartigen Offenbarung blof3en Gesche-
hens von Gegenwartigkeit erscheint: « mais seulement quand elle fut toute pro-
che.»

Der Evidenz- und Ereignischarakter der Erscheinung vollzieht sich vor al-
lem als ein plétzliches In-den-Vordergrund-Treten des fremden Korpers im Feld
von Vianes phdanomenalem Bewusstsein. Dazu wird ex negativo das Bild einer
unbelebten Gasse erschaffen, das als Hintergrund- und Kontrastfolie fungiert
(«Hugues qui, d’ordinaire, remarquait a peine les passants, si rares d’ail-
leurs »), von dem sich der Korper der Frau noch deutlicher absetzen, noch
deutlicher in Erscheinung treten kann (« éprouva un émoi subit en voyant une
jeune femme arriver vers lui »). Der Hintergrundcharakter der leidlich belebten
Straf3enlandschaft wird zum einen durch die Unaufmerksamkeit des Protago-
nisten und zum anderen durch die geringe Passantenzahl evoziert. Im Gegen-
satz zu der gestaltlosen Pluralitdt der iibrigen Passanten wird die Fremde
durch ihre explizite Nennung («une jeune femme ») hervorgehoben und als
Singularitdt gekennzeichnet. In dieser Spannweite zwischen einem gegebenen
Hintergrund und einem sich unvermittelt aus diesem Hintergrund herausscha-
lenden Vordergrundobjekt liegt die Formel des Erscheinungsereignisses.®®

Ebenfalls als Moment von Uberraschung und Uberwiltigung wird das
ruckartige Umschalten der Wahrnehmungsmodalitdt von einer anfinglichen
Unaufmerksamkeit gegeniiber der duf3eren Realitdt hin zu einer volligen Fo-
kussierung der Wahrnehmung auf die ihm entgegenkommende Person ge-
kennzeichnet. Die emotionale Erschiitterung, die Viane erleidet, trdgt alle

69 Dieses Phdanomen korrespondiert in gewisser Weise mit Gumbrechts Beschreibung der &s-
thetischen Epiphanie, der zufolge « whenever an object of aesthetic experience emerges and
momentarily produces in us that feeling of intensity, it seems to come out of nothing. » (Gum-
brecht: Production of Presence, S. 111). Thm zufolge beruht die spezifische Erfahrungsqualitit,
die in der dsthetischen Epiphanie hervorgebracht wird, primar auf einer plétzlichen und ge-
wissermafen gewaltsamen Raumbesetzung (Ebda., S. 114). Auch bei Rodenbach wird ein gege-
bener Raum von einem sich den Vordergrund drangenden Korper unvorhergesehen besetzt
und vermittelt gerade durch dieses abrupte Hineinbrechen in das Wahrnehmungsfeld des Pro-
tagonisten die potentialisierte, ereignishafte Sichtbarkeit, die der dsthetischen Epiphanie zu
eigen ist. Die Epiphanie bezeichnet demnach eine Emergenz von Prasenz, durch die sich ein
als Substanz verfiigbarer Kérper von einem gegebenen Hintergrund 16st und in eine direkte
Nihe zum Zeugen dieser Anwesenheit tritt: « What is «present» to us [...] is in front of us, in
reach of and tangible for our bodies [...] » (Ebda., S. 17).
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Kennzeichen des Stupors, eines plétzlichen Zustandes korperlicher Lihmung
und kognitiver Erstarrung, der Ausdruck der Unfdhigkeit des Bewusstseins ist,
die aufgenommenen Reize zu bewdltigen. SchliefSlich macht Hugues Viane
eine abwehrende Geste mit seiner Hand. Weder seinen Augen, noch seinen
geistigen Fahigkeiten vermag er noch zu trauen: « Est-ce que sa raison péricli-
tait & présent? Ou bien sa rétine [...]? »7° Diese Pointe schliet den Kreis zum
Beginn der zitierten Passage, in der das Bewusstsein des Protagonisten voll-
standig in die Welt seiner Vorstellungen eingetaucht war. Das Erscheinen Jane
Scotts wird somit gleichzeitig als sinnliches und iibersinnliches Ereignis, als
«secousse » (im Sinne einer sinnesphysiologischen «sensation») und als «ap-
parition» (im Sinne einer spirituellen Vision) markiert. Hugues Viane kann
nicht mehr zuverldssig zwischen inneren und dufleren Bildern, geistiger und
sinnlicher Wahrnehmung, « Noesis»> und « Aisthesis » unterscheiden. Beides ver-
schmilzt vor seinem geistigen Auge zu einer einzigen, {iberirdisch anmutenden
und doch in der sichtbaren Realitdt ihre Entsprechung findenden Erfahrung
noetischer Gegenwart.”!

Wie sehr die geistige Wahrnehmung die sinnliche Wahrnehmung model-
liert und sogar iiberblendet, zeigt die ndchste Begegnung zwischen dem Prota-
gonisten und der Schauspielerin, auf deren Gesicht er die Ziige der Verstorbe-
nen wiedererkennt. Das Andenken (als Vorstellungsbild), wird im Anblick ih-
res Korper (als Wahrnehmungshbild) aktualisiert und zu einer positiven Prisenz
und Sichtbarkeit erhoben: « Eh bien! oui! cette fois, il I’avait bien reconnue, et
a toute évidence »72, heifdt es im Text:

D’émoi, son ceeur s’était presque arrété, comme s’il allait mourir; son sang lui avait chan-
té aux oreilles; des mousselines blanches, des voiles de noce, des cortéges de Communi-
antes avaient brouillé ses yeux. [...] Ah! Ce regard récupéré, sorti du néant. Ce regard [...]
venu de si loin, ressuscité de la tombe, et qui était comme celui que Lazare a dii avoir
pour Jésus. Hugues se trouva sans force, tout I’étre attiré, entrainé dans le sillage de cette
apparition. La morte était 1a devant lui: elle cheminait; elle s’en allait. Il fallait marcher
derriére elle, s’approcher, la regarder, boire ses yeux retrouvés, rallumer sa vie a ses che-
veux qui étaient de la lumiére.”3

Auch bei der zweiten Begegnung schldgt sich Vianes affektive Beteiligung am
Geschehen in der sprachlichen Inszenierung von Wahrnehmungsvorgangen
nieder. Wortreich akkumuliert der Text Metaphern, die das vollkomene Geblen-

70 Georges Rodenbach: Bruges-la-Morte, S. 78.

71 Vgl. Paul Gorceix: Réalités flamandes et symbolisme fantastique. Bruges-la-Morte et Le Ca-
rillonneur de Georges Rodenbach, Paris: Lettres modernes, 1992, S. 48f.

72 Georges Rodenbach: Bruges-la-Morte, S. 77.

73 Ebda., S. 86f.
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det-Sein und Scheitern der sinnlichen Wahrnehmung anzeigen und gleichzei-
tig auf die keusche Frommigkeit dieser an religiosen Erfahrungsmustern mo-
dellierten Erscheinung verweisen sollen (« des mousselines blanches, des voi-
les de noce, des cortéges de Communiantes avaient brouillé ses yeux »). Die
Epiphanie vollzieht sich in diesem Sinne in einer Simultanitdt von Enthiillung
und Verhiillung. Die sinnliche Wahrnehmung wird verhiillt — oder zumindest
ein Stiick weit zuriickgenommen —, damit die geistige Wahrnehmung zu ihrem
Recht kommen kann. In diesem Sinne wird vor Vianes geistigem Auge diese
eigentlich profane und kontingente Begegnung zu einer « apparition » verklart,
die ihn in ihren Bann zieht und in seinem Geiste sofort das religiose Referenz-
system der biblischen Lazarusgeschichte auf den Plan ruft. Das blonde Haar
der fremden Frau wird zudem zu einer Art leuchtender Aureole (« ses cheveaux
qui était de la lumiére ») verklart und dadurch als iiberirdische Erscheinung,
als « céleste image »74, figuriert.

Daraufhin folgt Hugues der fremden Frau in das stddtische Theater, wo er
sie zunachst aus dem Blick verliert — «la vision s’était évanouie »75, heif3t es
im Text —, nur um sie wenig spater auf der Biihne wieder zu erblicken. Dort
wird gerade Meyerbeers Oper Robert le Diable aufgefiihrt, in der Jane Scott die
Rolle einer toten Nonne spielt, die durch schwarze Magie zum Leben erweckt
wird. Dass diese Szene in der Oper ironischerweise als teuflisch und grotesk
dargestellt wird, stort ihn dabei kaum. Nicht einmal den Scheincharakter
kiinstlerischer Darbietungen vermag er mehr zu durchschauen. So eingetaucht
in die Vision seiner inneren Bilder erblickt er in der auf der Biihne zum Leben
erweckten Nonne die Tote selbst, die, begleitet von einem «récitatif d’évocati-
on »7¢ ihrem Grab entsteigt: « C’était vraiment la morte descendue de la pierre
de son sépulcre, c’était sa morte qui maintenant souriait la-bas, s’avancait,
tenait les bras. »77

Die Bewegung von Rodenbachs narrativem Verfahren besteht darin, die
Ebenen von Aisthesis und Noesis immer mehr ineinander zu verschieben, bis
der Protagonist nicht mehr zwischen inneren und duf3eren Bildern unterschei-
den kann. Auch in Mallarmés Les Fenétres wird die Wahrnehmung, ohne na-
tlirlich mit der dauf3eren Wirklichkeit vollig zu brechen, von der Aufienwelt ab-
gezogen und nach innen neu ausgerichtet. In ihrem urspriinglichen religiosen
Kontext fungierten Vision, Epiphanie und Ekstase als Wege der Uberwindung
theologischer Negativitdt hin zu einer unmittelbaren Erfahrung gottlicher Pra-

74 Ebda., S. 100.
75 Ebda., S. 89.
76 Ebda., S. 99.
77 Ebda.
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senz. Mallarmé und Rodenbach bedienen sich dieser formalen Merkmale der
religiosen Erfahrung in einem immanent dsthetischen Sinne als Mittel einer
Dramatisierung und Intensivierung kiinstlerisch modellierter Wahrnehmungs-
und Erfahrungsqualitdten.

5 Sensus spiritalis. Maeterlinck und die Lehre
von den geistigen Sinnen

Die symbolistischen Tendenzen einer Abwendung von der sinnlich erfahrbaren
Auflenwelt und einer Introversion der Wahrnehmung in den Bereich des Imagi-
ndren, die schlie8lich in Maurice Maeterlincks Dichtung ihren H6hepunkt fin-
den werden, sind als ein Erbe der Romantik zu verstehen, beruhen jedoch zu-
gleich auf einer deutlich dlteren, christlich-religiosen Tradition: der Lehre der
geistigen Sinne. In seinen Schriften hatte der Kirchengelehrte Origenes von
Alexandria um 200 n. Chr. den Begriff der aiobnoig mvevuatixr (oder sensus
spiritalis) gepragt, durch den die unmittelbare Erfahrung spiritueller Inhalte
einer Form der inneren, suprasensiblen Wahrnehmung zugeschrieben werden,
die sich in einem gewissen Analogieverhdltnis zur tatsdchlichen, sinnesphysio-
logisch begriindeten Wahrnehmung befindet.”® In Hinblick auf die biblischen
Epiphanie- und Visionsbeschreibungen bekréaftigt Origenes, dass die Prophe-
ten des Alten Testaments Gott nicht etwa mit den Augen und Ohren ihres Kor-
pers geschaut und vernommen, sondern vielmehr mit den immateriellen Sin-
nen ihrer Seele wahrgenommen héatten:

Und wie wir im Traum die Vorstellung empfangen, dass wir héren und eine Einwirkung
auf unseren Horsinn erfahren und mittels der Augen sehen, obwohl weder die leiblichen
Augen noch das Gehor eine Einwirkung erfahren, sondern der Geist diese Einwirkung
empfiangt, ebenso ist es keineswegs undenkbar, dass solches auch bei den Propheten
geschehen ist, wenn geschrieben steht, dass sie manches Auflergewdhnliche geschaut

78 Zu Origenes’ Lehre der geistigen Sinne vgl. Karl Rahner: Le début d’une doctrine des cinq
sens spirituels chez Origéne. In: Revue d’Ascétique et de Mystique 13 (1932), S. 113—45; John M.
Dillon: Aisthésis Noété: A Doctrine of Spiritual Senses in Origen and in Plotinus. In: A. Caquot/
M. Hadas-Lebel u.a. (Hg.): Hellenica et Judaica. Hommage a Valentin Nikiprowetzky. Lowen/
Paris: Editions Peeters 1986, S. 443-455; Mark J. McInroy: Origen of Alexandria. In: Paul L.
Gavrilyuk/Sarah Coakley (Hg.): The Spiritual Senses. Perceiving God in Western Christianity.
Cambridge: Cambridge University Press 2012, S. 20-35.
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oder Worte des Herrn gehort oder die Himmel offen gesehen haben. Denn ich nehme
nicht an, dass der sichtbare Himmel sich gedffnet und sein Bau bei der Offnung sich
geteilt hat [...]”?

Wie das Beispiel des Traums zeige, sei das mentale Bewusstsein in der Lage,
tatsdachliche und unmittelbare qualitative Zustande zu erfahren, ohne auf den
Apparat der korperlichen Sinne zu rekurrieren. Bezeichnend ist in diesem Zu-
sammenhang, dass Origenes in der Schrift De principiis nicht primér die Seele,
sondern das Denkvermogen (mens) als Empfanger dieser Einwirkungen aus-
macht (oder zumindest zwischen diesen beiden Kategorien nicht zu differen-
zieren scheint) und somit die géttliche Wahrnehmung als ein mentales Begrei-
fen (intellegere) und Erkennen (cognoscere) beschreibt.8° Es geht ihm also we-
niger um ein dunkles Beriihrtwerden der Seele im Sinne einer diffusen
Inspirationstheologie, als vielmehr um positiv vorhandene Vorstellungsinhal-
te — «noetic impressions »8! —, die nicht transzendenter, sondern immanenter
Bestandteil kognitiver Aufmerksamkeits- und Erkenntnisprozesse sind. In Ana-
logie zu der paulinischen Unterscheidung®? eines <dufleren Menschen», der
durch seine Leiblichkeit sowie den Sinnen und den Leidenschaften unterworfe-
nes Bewusstsein konstituiert wird, und dem <inneren Menschen », der vollstan-
dig auf seine Seele als Spiegel oder Ebenbild des Géttlichen ausgerichtet ist,
bekréaftigt Origenes daher neben den korperlichen Sinnen auch die Existenz
einer nach innen gerichteten, gottlichen Wahrnehmung (« aiobnowv Ociav »),
die allein in der Lage sei, spirituelle Inhalte zu erfahren und auszukosten. In-

79 Origenes: Contra Celsum/Gegen Celsus. Ubers. von Claudia Barthold. Freiburg: Herder 2011
(Fontes Christiani, 50/1), S. 290 f. (I, 48): « Kai homep @avtaciov AapBdvopey dvap Gkovely Kal
nAooeoBalL TNV alodnTnv dkory kal Opdv 8 d@BaAp@VY, oUTE TOV TOD OWHATOG OPOAAUDV
oUTe TG Gkofig MANOOOUEVNG GAAG TOD TiyepovikoD TabTa TAOYOVTOG, OVTWS OVSEV GTOTOV
TolODTA YEYOVEVQL £TTL TV TIPOPNTWV, OTE AVAYEYPOATITAL EWPAKEVAL TIVE AVTOVG TAPAdoEOTEPQ
1 &xnkoévatl Adyoug Kupiov fi TeBewpnkéval ovpavovg avotyopévous. Eyw yap odx bmohapBdvw
TOV aioBnTov 0vpavov Gve@yBat kal 0 odpa avTod dvotyvipevov Sipfiodat [...] »

80 Origenes: Vier Biicher von den Prinzipien. Hg. und iibers. von Herwig G6rgemanns/Heinrich
Karpp. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1985, S. 120 (I 1, 9): «[...] nam quid ali-
ud est <corde deum videre>, nisi secundum id [...] mente eum intellegere atque cognoscere?
[...] Hoc ergo sensu divino non oculorum, sed «cordis mundi>, quae est mens, deus videri ab
his, qui digni sunt, potest [...]» (Ebda., S.121: «Denn was bedeutet «mit dem Herzen Gott
schauen> anderes als ihn [...] mit der Vernunft begreifen und erkennen? [...] Mit diesem gottli-
chen Sinn also, der nicht den Augen, sondern dem reinen Herzen, d. h. der Vernunft angehort,
kann Gott von denen gesehen werden, die dessen wiirdig sind [...] »).

81 John M. Dillon: Aisthésis Noété, S. 443.

82 Vgl. zu Paulus’ Begriffen des inneren und dufleren Menschen im Neuen Testament: Ro-
mer 7,22; 2. Korinther 4,16; Epheser 3,16.
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dem er jedem korperlichen Sinn einen geistigen Sinn zuordnet, konzipiert er
gottliche Vision als noetisches Korrelat der Sinneswahrnehmung:33

Wer aber diese Angelegenheit eingehender priift, wird sagen: Es gibt, wie die Schrift es
genannt hat, eine generelle géttliche Sinneswahrnehmung, die allein der Selige jetzt er-
langt; entsprechend heifdt es bei Salomo: « Du wirst eine géttliche Wahrnehmung erlan-
gen» (Spr 2,5). [...] Die seligen Propheten fanden die géttliche Sinneswahrnehmung, sa-
hen auf gottliche Weise, horten auf gottliche Weise, schmeckten und rochen auf gleiche
Weise, um es so auszudriicken, mit einer nicht sinnenhaften Sinneswahrnehmung, sie
beriihrten den Logos durch den Glauben, so dass sich seine Fiille {iber sie ergoss, um sie
zu heilen.84

Unter dem Einfluss von Ruysbroeck und Novalis, den Maeterlinck als Mystiker
rezipiert und in dessen Werk sich ebenfalls Spuren einer theologischen Lehre
der geistigen Sinne vorfinden lassen®>, riickt Maeterlinck den Bereich einer in-
nerseelischen Sensibilitdt in den Mittelpunkt lyrischer Erfahrung: «Je compare
I’alchimie du cerveau a I’alchimie de la nuit [...] »86, bekréftigt der Begriinder
des symbolistischen Theaters in einem Gesprach mit der Zeitschrift L’Art mo-
derne und bestimmt dadurch sein dichterisches Programm als eine Engfiihrung
mystischer und tiefenpsychologischer Fragestellungen. Anders als Mallarmé
und Rodenbach, in deren Werken geistige und sinnliche Wahrnehmung in ein
synergetisches Verhdltnis zueinander treten, in dem sie sich gegenseitig zu
ergdnzen und anzutreiben scheinen, geht es Maeterlick um eine vollstandi-

83 John M. Dillon: Aisthésis Noété, S. 455.

84 Origenes: Contra Celsum, S.292f. (I, 48): «'O 8¢ BaBVTEPOV TO TOODTOV EEETAWV €PET OTL
oliong, WG N ypa@r wvopaoe, Beiag TVOG Yevikiig aiobfoews, fv pOvog O HakEpLog eVpioKel
81 katd 10 Aeydpevov kal mapd 1@ ZoAop@vtl « ‘Ott aiodnaowv Beiav evpnoeig» [...] of pakdptot
nipo@iitat TV Oeiav aioBnotv eDPOVTEG Kat BAEMOVTEG Belwg Kat GkovovTeg Belwg Kal yevopevol
Opoiwg kal 60@EpavopeVoL, v’ 0VTWS OVOpPGowW, aioBNaeL 0UK alobnT] Kal &rtopevol Tod Adyou
HETA THOTEWS, WOT’ AToppOry avToD HKeW €ig alTovg Bepanevoovoav avTovg [...] »

85 Novalis: Fragmente vermischten Inhalts. In: N.: Schriften. Hg. von Richard Samuel. Stutt-
gart/Berlin u. a.: Kohlhammer 1988. Bd. 5. S. 201-277, S. 214 (II 546 f., in 111): « Wir haben zwei
Systeme von Sinnen, die, so verschieden sie auch erscheinen, doch auf das innigste mit einan-
der verwebt sind. Ein System heif3t der Korper, Eins die Seele. Jenes steht in der Abhangigkeit
zu duflern Reizen, deren Inbegriff wir die Natur, oder die dufiere Welt nennen. Dieses steht
urspriinglich in der Abhdngigkeit eines Inbegriffs innerer Reize, den wir den Geist nennen,
oder die Geisterwelt. Gewohnlich steht dieses letztere System in einem Asssociations-Nexus
mit dem anderen System, und wird diesem afficiert. Dennoch sind haufige Spuren eines umge-
kehrten Verhdltnisses anzutreffen, und man bemerkt bald, dal beide Systeme eigentlich in
einem vollkommenen Wechselverhiltnif3 stehen sollten, in welchem jedes von seiner Welt affi-
ciert, einen Einklang, keinen Einton bhildete. »

86 Maurice Maeterlinck: Confession de poéte. In: L’Art moderne. Revue critique des arts et de
la littérature 10, 8 (23. Februar 1980), S. 60-62, S. 61.
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ge Uberwindung der «conscience ordinaire »87 zugunsten einer «conscience
transcendentale » 83, die in Analogie zu Origenes’ Lehre der geistigen Sinne als
Schliissel zum intimen Verstdndnis des inneren Menschen gedacht wird:

Ce n’est pas sur le seuil des passions que se trouvent les lois pures de notre étre. Il arrive
un moment ol les phénomeénes de la conscience habituelle, qu’on pourrait appeler la
conscience passionnelle ou la conscience des relations du premier degré, ne nous profi-
tent plus et n’atteignent plus notre vie. J’accorde que cette conscience soit souvent inté-
ressante par quelque coté, et qu’il soit nécessaire d’en connaitre les plis. Mais c’est une
plante de la surface, et ses racines ont peur du grand feu central de notre étre. [...] Notre
ame ne juge pas comme nous; c’est une chose capricieuse et cachée. Elle peut étre atteinte
par un souffle et ignorer une tempéte. Il faut chercher ce qui I’atteint; tout est 1a, car c’est
1a que nous sommes.8?

Ausgehend von dem Gedanken einer unaufhebbaren Gegensatzlichkeit der Er-
lebnisdimensionen des inneren und dufieren Menschen, zielt Maeterlincks Poe-
tik auf die lyrische Perlaboration einer Sinnlichkeit zweiten Grades ab, um den
Feinheiten der innerseelischen Erfahrung zum Ausdruck zu verhelfen und zu
einer neuen Form der dsthetischen Affizierung zu gelangen. In dem Mafle, in
dem Maeterlinck die Kunst im Gegensatz zum Leben als «’atmosphére unique
ol ’ame puisse se développer visiblement et normalement »9° begreift, kommt
es zwangsldufig auch zu einer Versinnlichung und kiinstlerischen Asthetisie-
rung des Geistigen. Doch nicht um das Wiederaufleben eines romantischen
«lyrisme du coeur »1, der sich auf eine Externalisierung der blof3en, dem au-
Beren Menschen zugeschriebenen «passions trop connues»92 beschrianke,
geht es ihm, sondern vielmehr um eine umfassende Wendung des Bewusst-
seins nach innen. Im Gegensatz zu den dufieren Sinnen, die den Stiirmen der
Empfindungen und Leidenschaften hilflos ausgesetzt sind, richtet sich der
geistige Blick auf die Seelenlandschaften des Inneren: « Tandis que le vent agi-
te mes sens au dehors! / Toute une vallée de ’dme a jamais immobile! »93 Mae-
terlinck zufolge sind es die durch die Sinne vermittelten Bilder und Vorstellun-
gen, die den Menschen vom Gottlichen trennen; doch zugleich ist er sich be-

87 Maurice Maeterlinck: Le Trésor des humbles. Briissel: Espace Nord 2012, S. 89.

88 Ebda., S. 91.

89 Ebda., S. 93

90 Maurice Maeterlinck: Confession de poéte, S. 61.

91 Paul Gorceix: Maurice Maeterlinck. Le Symbolisme de la différence. Paris: Eurédit 2000,
S. 69.

92 Murice Maeterlinck: Le Trésor des humbles, S. 95.

93 Maurice Maeterlinck: Serres chaudes — Quinze Chansons — La Princesse Maleine. Paris:
Gallimard 2004 (Poésies/Gallimard, 81), S. 37.
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wusst, dass eine <bildlose» Erfahrung unmittelbarer gottlicher Prasenz, wie er
sie etwa Ruyshroeck attestiert, nur ein fernes Ideal sein kann.®* Die Bilder des
aufleren Menschen sollten vielmehr durch die von allen dufieren Einfliissen
gereinigten Bilder des inneren Menschen ausgetauscht werden. Das Bewusst-
sein wird in diesem Sinne nicht aufgehoben, sondern nur im Zeichen einer
internen Negierung der Aulenwelt von der duflerlichen Sinnlichkeit losgelost
und nach innen hinein gesammelt und neu ausgerichtet:

J’ai trempé dans mon esprit bleu

Les rosés des attentes mortes;

Et mes cils ont fermé les portes

Sur des veeux qui n’auront plus lieu.”>

Diese innere Sammlung realisiert sich als Derealisierung aller Auflenbeziige
und als Riickzug in einen selbstbeziiglichen und phantasmagorischen Innen-
raum, in dem das Bewusstsein vollstindig auf die Vergegenwairtigung der
« présence extraordinaire de notre ame »%¢ zentriert ist. Diese Selbstbeziiglich-
keit der Seele, die sich im Zeichen einer unabldssigen Selbstaffizierung voll-
zieht, wird bei Maeterlinck in zumeist dunklen Rétselvisionen®?” zum Ausdruck
gebracht, in denen die Prisenz des Seelischen jedoch bis zum Auflersten ge-
steigert zu sein scheint. So heifdt es in dem Gedicht Attouchements:

0 les attouchements !

L’obscurité s’étend entre vos doigts !

Musiques de cuivres sous 1’orage !

Musiques d’orgues au soleil !

Tous les troupeaux de ’ame au fond d’une nuit d’éclipsé !

[...]

94 Maurice Maeterlinck: Devant Dieu. Paris: Charpentier 1937, S. 29: « Ruysbroeck I’Admirable
[...] baigne par moments dans le monde sans images ol Dieu semble se manifester. En effet,
ce sont les images qui nous séparent de Dieu. Mais nous ne pouvons penser sans images. »
95 Maurice Maeterlinck: Serres chaudes, S. 41.

96 Maurice Maeterlinck: Le Trésor des humbles, S. 31.

97 Im Falle des Gedichts Désirs d’hiver geschieht dies zum Beispiel durch die Struktur einer
mehrfachen Verschachtelung narrativer Ebenen, in der das lyrische Ich vor der verschlossenen
Schwelle seiner Traume die Anwesenheit ruhender Wolfe wahrnimmt, die wiederum in seine
Seele blicken und dort gebannt die Erinnerung einst gerissener Schafen verfolgen, deren Tod
sich im ndchsten Vers aufgrund des Partizip Prdsens (« mourant ») — obwohl doch eigentlich
dem «autrefois » der Vergangenheit zugeordnet — in iiberraschender Weise als aktualer Voll-
zug in einer unmittelbaren, wenn auch ginzlich mentalen Gegenwart realisiert. Maurice Mae-
terlinck: Serres chaudes, S. 54: « Tandis qu’au seuil clos de mes réves, / Des loups couchés sur
le gazon, / Observent en mon ame lasse, / Les yeux ternis dans le passé, / Tout le sang autre-
fois versé / Des agneaux mourants sur la glace. »
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Je me souviens de toutes les mains qui ont touché mes mains.

Et je revois ce qu il y avait a 1 abri de ces mains,

Et je vois aujourd’hui ce que j’étais a 1’abri de ces mains tiedes.

Je devenais souvent le pauvre qui mange du pain au pied du trone.

J’étais parfois le plongeur qui ne peut plus s’évader de I’eau chaude !

J’étais parfois tout un peuple qui ne pouvait plus sortir des faubourgs !

Et ces mains semblables a un couvent sans jardin !

Et celles qui m’enfermaient comme une troupe de malades dans une serre un jour de
pluie !

Jusqu’a ce que d’autres plus fraiches vinssent entr’ouvrir les portes,

Et répandre un peu d’eau sur le seuil !

Oh! j’ai connu d’étranges attouchements !

Et voici qu’ils m’entourent a jamais !
[..]8

Maeterlinck entwirft in freien Versen einen Strom vorbeiflielender mentaler
Bilder, deren Intensitdt sich proportional zu ihrer semantischen Dunkelheit zu
verhalten scheint. Die titelgebenden <attouchements> sind keine korperlich-
sinnlichen Wahrnehmungsqualitidten, keine Symptome eines positiv vorhande-
nen Auflenbezugs, sondern erweisen sich im Verlauf des Gedichts als intensive
noetische Zustiande, deren hermeneutische Deut- oder Zuordbarkeit durch die
Opazitdt der poetischen Sprache verschiittet ist. Dieses je ne sais quoi intensiv
erfahrener Prasenz evoziert einen totalisierten Stimmungsraum, der das men-
tale Bewusstsein des lyrischen Ichs wie die Uberfiille der in dem Gedicht darge-
stellten Beriihrungen umschlie3t und es wie einen « plongeur qui ne peut plus
s’évader de I’eau chaude » in sich aufnimmt. In schnellem Wechsel 16sen sich
Bilder von lichter Klarheit und dunkler Nacht, Blas-und Orgelmusik, Trocken-
heit und Feuchtigkeit, Schutz und Beengung, Innen und Aufien ab und stei-
gern sich zu einer Hypertrophie des sensorischen Vokabulars bei einer gleich-
zeitigen Derealisierung oder Virtualisierung durch dessen unvermittelten
Transport in das Reich dunkler Metaphern und unzusammenhangender Bilder:
«A l'inverse de la métaphore traditionelle », bemerkt in diesem Zusammen-
hang Paul Gorceix, «leur fonction n’est plus introduire une figure comparative,
mais de créer une réalité différente au-dela du sensible [...] »9°. Die durch die
lyrische Sprache dynamisierten Wahrnehmungsvorgédnge erscheinen hier als
Wirkungen eines mentalen Vergegenwartigens, das sich als ein graduelles An-
steigen von perzeptiver Intensitat realisiert: Aus «Je me souviens » wird «Et je
revois » und schliellich «Et je vois aujourd’hui», um daraufhin direkt in die

98 Ebda., S. 71.
99 Paul Gorceix: Les Serres chaudes de Maurice Maeterlinck: prélude a la poésie moderne. In:
Revue d’Histoire littéraire de la France 80 (1980), S. 590-601, S. 600.
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Zeitform der Vergangenheit, also in das unmittelbare Vor-Augen-Fiihren des
Erinnerten hiniiber zu wechseln («Je devenais », « J’étais »), das in diesem Voll-
zug mentaler Vergegenwartigung als aktuales Wahrnehmungsobjekt gleichsam
neu entsteht. In einer Radikalisierung von Mallarmés beriihmten Diktum -
«Peindre, non la chose, mais Ueffet qu’elle produit [...] »1°° — erscheinen die
Beriihrungen als reine Bewusstseinsqualitdten einer Einwirkung, deren Ursa-
che ausgeblendet wird und die « sich dem naturalistischen Kontrakt geordneter
Objektbeziige nicht unterordnet »1°1, So verweisen die akkumulierten sprachli-
chen Bilder auf ein Gefiihl des zu Nahen und zu Engen, durch das die attouche-
ments nicht in ihrer Gegenstédndlichkeit — d.h. als rein sinnesphysiologische
sensations —, sondern in ihrer Wirkung auf das mentale Bewusstsein figuriert
werden. Maeterlincks Poetik erweist sich somit, im Sinne Sibylle Kramers, als
Programm einer « Aisthetisierung »: als mediales « Wahrnehmbarmachen eines
sinnlich Unzuldnglichen ».102

Zwei Begriffe, die in Maeterlincks Serres chaudes haufig bemiiht werden,
sind die Verben <entrevoir» und <entrouvrir>. Beide bezeichnen eine Form der
fliichtigen und partiellen, oft nur als Ahnung vorhandenen oder angedeuteten
Wahrnehmung, der die Gewissheit ihres Gegenstandes vorbehalten bleibt. In
diesem Sinne aktualisieren sich die im Modus der Aisthetisierung hervorge-
brachten Evidenz- und Prasenzeffekte im Bewusstseinsmodus der «entrevisi-
on »193 und des <« presentiments» lediglich als wesentlich instabile und transito-
rische Errfahrungsqualitdten. Im dunklen Dickicht der Seele, das von volatilen
Formen, inakzessiblen Allegorien und den « ombres mentales »1%4 des Vorbe-
wussten dominiert wird, wird das Bewusstsein auf sich selbst zuriickgeworfen
und muss sich wie ein Blinder, der sich im Wald verirrt hat, erst neu zurecht
finden.10> Schon zu Maeterlincks Lebzeiten bemerkte die Kritik die verwirrende

100 Brief an Henri Cazalis, 30. Oktober 1864. In: Correspondance de Mallarmé. Bd. 1, S. 137.
101 Niklaus Largier: Die Kunst des Begehrens, S. 49.

102 Sibylle Kridmer: Medium, Bote, Ubertragung. Kleine Metaphysik der Medialitiit. Frank-
furt a. M.: Suhrkamp 2008, S. 270.

103 Christian Berg: Le Lorgnon de Schopenhauer. Les symbolistes Belges et les impostures
du réel. In: Cahiers de I’Association internationale des études francaises 34 (1998), S. 119-135,
S. 129.

104 Maurice Maeterlinck: Serres chaudes, S. 35.

105 Maurice Maeterlinck: Confession de poéte, S. 61: «Je n’ai donc d’autre étoile ici, qu'une
pauvre petite nébuleuse intérieure, infiniment tremblottante [sic] au fond des ténébres sans
fin [...]. Je ne sais ot je vais ni ne veux le savoir; et c’est 1a, peut-étre, I’état d’ame des meilleurs
d’entre nous. Je crois qu’il vaut mieux ne pas trop se connaitre soi-méme et je n’envie pas
ceux qui se parcourent aisément. J’ai, avant tout, un immense respect pour tout ce qui est
inexprimable dans un étre, [...] et je plains I’'homme qui n’a pas de ténébres en lui. »
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Abfolge heterogener Bilder, die im raschen Wechsel ausgetauscht werden wie
die gldsernen Bildplaketten einer Laterna Magica.'°¢ Indem, wie Paul Gorceix
konstatiert, die Gedichte der Serres chaudes von einer « absence de détermina-
tion relationelle des situations les unes par rapport aux autres»1°7 gekenn-
zeichnet sind, in der sich Bedeutung nur als transitorischer Effekt einstellen
konne — in dem allerdings gleichzeitig « chaque ilot d’image, comme un flash,
prend tout son relief incantatoire et garde son impact psychologique »108 —,
inszeniert sich Maeterlincks Dichtung als eine Asthetik der Emergenz, eines
fliichtigen Erfassens unvermittelt aus dunklen Meer der Seele auftauchender
figurativer Muster und suggestiver Strukturen: «Il y a dans notre ame une mer
intérieure, une effrayante et <véritable mare tenebrarum» ou sévissent les
étranges tempétes de l'inarticulé et de I'inexprimable, et ce que nous parve-
nons a émettre en allume parfois quelque reflet d’étoile dans 1’ébullition des
vagues sombres. »199 Dieses schauderhafte Aufzucken der «[é]lmois des eaux
spirituelles » 110, kreiert, obwohl sie sich kaum zu einem festen Bild zusammen-
fiigen konnen, eine von der Aufienwelt abgetrennte « réalité esthétique »111, ei-
nen Suggestions- oder Resonanzraum des Affektiven, der fiir eine vergeistigte,
gegenstandslose und autotelische Sensibilitat steht, in dem die geistigen Sinne
zu Werkzeugen einer kontinuierlichen Selbstvergegenwartigung und Selbstaf-
fezierung des innerseelischen Bewusstsein werden.

Obwohl sich — abgesehen von Maeterlinck — in der Literatur des Symbolis-
mus kein konsistentes Programm eines dezidierten Riickgriffs auf die theologi-
sche Lehre der geistigen Sinne ausmachen ldsst, bildet sie dennoch einen ide-
engeschichtlichen Hintergrund, der sich fiir die Beschreibung der symbolisti-
schen Tendenzen einer Introversion perzeptiver Erfahrungsqualititen als
aufschlussreich erweist. Von Mallarmés «idéalisme du regard »112 {iber Roden-
bachs dsthetische Epiphanien bis hin zu Maeterlincks « psychologie mystique
de I’invisble » 113 1dsst sich dieses symbolische Modell der introvertierten Wahr-
nehmung als Ausdruck eines Begehrens nach Prasenzerfahrungen und gestei-
gerter Sichtbarkeit lesen, das sich jedoch nicht ausschlief3lich im Sinne eines
dufleren Realitdtsbezugs vollzieht, sondern sich gleichzeitig auch als innerer

106 Una Taylor: Maurice Maeterlinck. A Critical Study. London: Martin Secker 1914, S. 11f.
107 Paul Gorceix: Maurice Maeterlinck, S. 76.

108 Ebda., S. 77.

109 Maurice Maeterlinck: Confession de poéte, S. 61.

110 Maurice Maeterlinck: Serres chaudes, S. 69.

111 Paul Gorceix: Maurice Maeterlinck, S. 78.

112 Bertrand Marchal: Lecture de Mallarmé, S. 112.

113 Paul Gorceix: Les Serres chaudes de Maurice Maeterlinck, S. 595.
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Bildraum konstituiert. Aisthesis tritt mit der wirklichkeitstranszendierenden Ei-
gendynamik mentaler Zustdnden in ein synergetisches Verhdltnis, wird da-
durch gewissermafien zu einer Art geistiger Wahrnehmung sublimiert und in
den Bereich der Innenschau und des Visiondren hinein verlagert, um eine neue
Form der asthetischen Erfahrung als Bewusstsein noetischer Gegenwart zu
konstituieren.
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Julia Lichtenthal (Saarbriicken)
«Un instant a la fois trés vague et trés
aigu ...»

Der Augenblick und seine musikalische Transgression
in der Lyrik Paul Verlaines

1

«De la musique avant toute chose. » Verlaines beriihmt gewordener Anfangs-
vers des 1874 verfassten Programmgedichts Art poétique zahlt zu den am hiu-
figsten zitierten Versen der franzdsischen Literaturgeschichte. Die wesentliche
Pramisse zahlreicher, unter dem wenig prazisen Oberbegriff « Symbolismus »?
subsumierten Dichter umreifiend, wurde er von den Zeitgenossen Verlaines be-
geistert {ibernommen und erlangte den Status eines gefliigelten Worts. Dies
belegt unter anderem Valérys Aussage, das Bestreben, die Dichtungssprache
durch den Riickgriff auf die Musik neu zu beleben, vereine samtliche Stromun-
gen und Dichterfamilien:

1 Zur Problematik des unscharfen Begriffs « Symbolismus» vgl. insbesondere die Studien von
Bertrand Marchal (Lire le symbolisme. Paris: Dunod 1993) und Florent Albrecht (Ut musica
poesis. Modéle musical et enjeux poétiques de Baudelaire a Mallarmé (1857-1897). Paris: Cham-
pion 2012). Die Definition des Symbolismus als « gageure, ou une entreprise désespérée » be-
zeichnend sieht Marchal einzig in einer Perspektivierung des « Symbolismus » mit Blick auf
die uniiberschaubare Fiille des nicht als schliissiges « System » Erfassbaren und die Hinnahme
der konzeptuellen Unvereinbarkeit eine fruchtbare Méglichkeit, sich dem « mouvement introu-
vable » anzundhern (S. XI-XIII). Auch Albrecht beschreibt die zweite Hélfte des 19. Jahrhun-
derts als eine vom permanenten und raschen Wandel geprdgte Zeitspanne, in der sich eine
«schwindelerregende » Multiplikation poetischer Schulen und Stromungen ereignet (« La mul-
tiplication des écoles poétiques, leur évolution et leur juxtaposition paralléle dans le temps,
mais aussi 'extréme hétérogénéité de leur contenance et de leur contenu théorique, laissent
au jeune chercheur téméraire a priori une impression de vertige [...]», ebd., S.12). Mit Klaus
W. Hempfer lasst sich dariiber hinaus feststellen, dass es nicht nur zu einer « bisher unbekann-
te[n] Akzeleration der Systemumstrukturierung », sondern auch zur « Herausbildung verschie-
dener, gleichzeitig giiltiger Paradigmen literarischer Vertextung » kommt, die von den Autoren
parallel zueinander realisiert werden. So manifestiert sich in den (Euvres zahlreicher Autoren
eine (riickblickend) zur « eigentliche[n] Epochensignatur » werdende « Koprasenz des Differen-
ten» (vgl. hierzu Klaus W. Hempfer: Die Kopradsenz des Differenten und Mallarmés friihe Lyrik.
In: Rainer Warning/Winfried Wehle [Hg.]: Fin de siécle. Miinchen: Fink 2002 [Romanistisches
Kolloquium, 10], S. 73-88, insbesondere S. 73-75).
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Ce qui fut baptisé: le Symbolisme, se résume trés simplement dans I'intention commune
a plusieurs familles de poétes (d’ailleurs ennemies entre elles) de <reprendre a la Musique
leur bien>. Le secret de ce mouvement n’est pas autre.2

Gerade weil es seit Valérys Versuch, die in Heterogenitdt und Diversitat zerfal-
lende Fiille unterschiedlichster literarischer Erscheinungsformen riickblickend
zu einer < Epoche> zu biindeln, als selbstverstdndlich gilt, die Termini « Musik »
und «Symbolismus» als untrennbare Einheit wahrzunehmen, erscheint es
zentral, bei literaturwissenschaftlichen Studien stets die Vielschichtigkeit und
die metaphorische Verwendung des Musikbegriffs insbesondere im metapoeti-
schen Diskurs im Blick zu behalten. Denn nur, wenn der haufig auf die offen-
kundig « musikalischen » Parameter der Sprache, inshesondere Rhythmus und
Klang, reduzierte Musikbegriff als facettenreiches, komplexes und multidimen-
sionales, von den einzelnen Dichtern individuell als Amalgam zahlreicher Kon-
zepte konstruiertes Denkmodell erfasst wird, kann er als Ausgangspunkt fiir
eine Textanalyse fruchtbar gemacht werden, deren Ziel es ist, das postulierte
Analogieverhaltnis von Musik und Sprache prazise zu erfassen.3 Ausgehend
hiervon gilt es, transparent zu machen, inwiefern die von den Dichtern jeweils
in singuldrer Weise geleistete Interpretation dieses Verhaltnisses und der zu-
ndchst vagen Pramisse <ut musica poesis»> zum Ausgangspunkt fiir die Ent-
wicklung einer neuartigen und umfassenden «logique de la parole» wird.*
Besonders bei Lyrikern, die sich wie Paul Verlaine stets ausfiihrlichen meta-
poetischen Stellungnahmen verweigert haben,> stellt die Erfassung des Musik-
begriffs und des jeweiligen, auf seiner Grundlage entwickelten « Ut musica poe-
sis»-Konzepts eine diffizile Aufgabe dar. Dies belegen die zahlreichen Studien
zur Lyrik Verlaines, in denen hédufig das Programmgedicht Art poétique als ein-

2 Paul Valéry: Avant-propos a la Connaissance de la Déesse, in: P.V.: (Euvres. Hg. von Jean
Hytier, 2 Bde. Paris: Gallimard 1957-1960 (Bibliothéque de la Pléiade, 127.148), Bd. 1, S. 1272.
3 Die Prézisierung des in Analogie zum horazischen ut pictura poesis gebildeten, oftmals « un-
differenziert angewandten Schlagwort[es « Ut musica poesis]», insbesondere die Untersu-
chung der «verschiedenen Formen der Analogie zwischen Poesie und Musik in der Dichtungs-
theorie des franzésischen Symbolismus », formuliert Margot Kruse (< Ut musica poesis>. Zur
Bedeutung der Analogie zur Musik in der Dichtungstheorie des franzdsischen Symbolismus.
In: Klaus W. Hempfer (Hg.): Sprachen der Lyrik. Von der Antike bis zur digitalen Poesie. Stutt-
gart: Steiner 2008 (Text und Kontext. Romanische Literaturen und Allgemeine Literaturwissen-
schaft, 27), S. 169-180, hier S. 169) als dringendes Desideratum.

4 Vgl. Bertrand Marchal: Lire le symbolisme, S. 87: «[R]echercher la musique avant tout, ce
n’est pas seulement étre attentif au rythme et aux sonorités; c’est surtout concevoir, contre le
modeéle analytique du discours, une autre logique de la parole, une logique organique et syn-
thétique qui tend a jouer des mots comme la musique des notes ou la peinture impressionniste
des couleurs. »

5 Vgl. hierzu die Ausfithrungen Florent Albrechts (Ut musica poesis, bes. S. 407-442).
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zige Explikation des Konzepts der musikalischen Dichtung angefiihrt wird. Ob-
gleich Verlaines Programmgedicht keine theoretische, philologisch-stringent
gefithrte Argumentation im Sinne eines Traktats oder einer in der Tradition
antiker oder klassischer Dichtungslehren stehenden Abhandlung darstellt,®
bietet es als Ausdruck einer emphatischen Gleichstellung von Musik und Dich-
tung dennoch erste Anhaltspunkte zur Erfassung wesentlicher poetologischer
Konzepte. Vor allem offenbart es eine klare Fokussierung des dichterischen
Blicks auf das Fliichtige und Ubergéngliche,” die vor allem in der dritten Ge-
dichtstrophe in einem Triptychon metaphorischer und allegorischer Darstel-
lungen zur Anschauung gebracht wird.

C’est des beaux yeux derriére des voiles, / C’est le grand jour tremblant de midi,
C’est, par un ciel d’automne attiédi, / Le bleu fouillis des claires étoiles.
(V. 9-12)8

Durch die parallele Syntax als gleichwertig nebeneinander stehende Impressio-
nen gekennzeichnet, verweisen alle drei Bilder trotz ihrer Verschiedenartigkeit
auf die Anschauungsform des Schleiers und die aufs Engste mit der Schleier-
metaphorik verkniipfte Erfahrung des in stindiger Auflésung begriffenen
Fliichtigen.? Gerade im Bild der Verschmelzung urspriinglich als einzelne
Lichtpunkte wahrnehmbarer, prazise erkennbarer Sterne zum komplexen Ge-
samteindruck eines « fouillis » (V. 12) offenbart sich der Transgressionsbereich,
in dem sich der Ubergang des ehemals klar erkennbaren «Précis» zu einem

6 Die Frage nach dem Stellenwert des Gedichts Art poétique wurde in der Forschung kontro-
vers diskutiert: Karl Alfons Knauth (Die poetische Bedeutung der Farbe in Verlaines Lyrik. Bonn:
Romanisches Seminar 1966) liest das Gedicht als «direkte Antwort auf Th. Gautiers L'Art»
und somit als poetologischen Gegenentwurf zum parnassischen Dichtungsideal (S. 191f.), Alan
English (Verlaine poéte de Iindécidable. Etude de versification verlainienne. Amsterdam: Rodo-
pi 2005) hingegen betont, das Gedicht impliziere zwar durch seinen auf die groflen antiken
und klassischen Regelpoetiken verweisenden Titel («le titre grandiloquent et didactique [...]
qui fait immédiatement penser au poéme normatif de Boileau », S. 219) eine monumentale Be-
deutung, jedoch zeige sich bei der Analyse des Gedichts, dass es sich nicht um eine « prise
de position théorique définitive » im eigentlichen Sinne, sondern allenfalls um einen «bilan
provisoire d’une ceuvre en train de s’écrire » handle (Ebda.). Auch Michel Grimaud (Art poéti-
que de Verlaine, ou de la rhétorique du double-jeu. In: Romance Notes 20 [1979], S. 195-201)
zeigt sich skeptisch und erkennt in dem Gedicht eine Persiflage auf ernst gemeinte Regelpoeti-
ken.

7 Vgl. hierzu Winfried Eckel: Ut musica poesis. Die Literatur der Moderne aus dem Geist der
Musik. Bochum: Ruhr-Universitdt Bochum 2005, bes. S. 235.

8 Paul Verlaine: (Euvres poétiques completes. Hg. von Yves-Gérard Le Dantec, iiberarb. von
Jacques Borel, Paris: Gallimard 1962 (11938) (Bibliothéque de la Pléiade, 47), S. 326.

9 Zur Schleiermetaphorik in literarischen Texten vgl. Patricia Oster: Der Schleier im Text. Funk-
tionsgeschichte eines Bildes fiir die neuzeitliche Erfahrung des Imagindren. Miinchen: Fink 2002.
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nur noch vage beschreibbaren « Indécis » vollzieht: «[...] LIndécis au Précis se
joint» (V. 8). In diesem Ubergangsbereich, den Verlaine im Gedicht Art poéti-
que einerseits als « nuance » (V. 13), andererseits als « chanson grise » (V. 7) be-
zeichnet und somit untrennbar mit dem wichtigen Schliisselbegriff « musi-
que» (V. 1 und V. 29) verbindet, erkennt der Dichter ein besonderes poetisches
Potenzial.

War die Lyrik der Parnassiens eine das Statische akzentuierende, das Scho-
ne in der formvollendeten Gestaltung erkennende Poesie, die jegliche Unschér-
fe durch geschmiedete, bisweilen ziseliert wirkende Verse tilgte, kann Verlai-
nes Vorliebe fiir die Bereiche des Ubergangs und des in stindiger Bewegung
Begriffenen als ein bedeutender, die ihm nachfolgende Dichtergeneration maf3-
geblich pragender Paradigmenwechsel aufgefasst werden.!© In der «Nuance >
erkennt der Dichter das Potenzial, urspriinglich Getrenntes miteinander zu ei-
ner Einheit zu verschmelzen und somit die Moglichkeit, Gegensdtze im Sinne
des im Gedicht Art poétique verwendeten Partizips « attiédi» (V. 11) als weniger
hart und schroff erscheinen zu lassen und sie so zu iiberbriicken. Der eindeutig
bestimmbaren Farbe entgegengesetzt verweist die « Nuance» als Metapher des
Ubergangs somit auf komplexe, aus der Uberlagerung von son und sens et-
wachsende Gesamteindriicke, die in ihrer Vielschichtigkeit subtile, weit iiber
die Moglichkeiten der referentiellen Sprache hinausweisende Ausdrucksdiffe-
renzierungen erlauben. Im dynamischen, in stindiger Bewegung und im per-
manenten Ubergang begriffenen nuancierten sprachlichen Ausdruck werden
dem Leser jene im Bereich des <Indicible> verortete menschliche « Sensatio-
nen»!! sowie komplexe psychische Dispositionen («états d’ame») sinnlich
und intuitiv erfahrbar gemacht.’? Jedoch verweist Verlaines aufs Engste mit der
Pramisse, eine am Modell der Musik orientierte, liedhafte Dichtung zu schaf-
fen, verkniipfter Begriff der Nuance nicht nur auf einen Bereich der Transgres-
sion, in dem sich eine Synthese, i.e. die Verschmelzung des zuvor Getrennten
zu neuen Einheiten, vollzieht, sondern gleichsam auf ein Verfahren, das es

10 Vgl. hierzu Winfried Eckel (Ut musica poesis, S. 235) und Margot Kruse (« Ut musica poesis,
S. 169). Mit Stefan Hartung (L’art pour l’art und Parnasse. In: Heinz Thoma [Hg.]: 19. Jahrhun-
dert. Lyrik. Tiibingen: Stauffenburg 2009 [Stauffenberg Interpretation], S. 175-226, hier S. 217)
ist festzustellen, dass der Begriff « Paradigmenwechsel» nicht als radikaler Bruch, sondern
vielmehr als Weiterentwicklung des parnassischen Dichtungsideals zu verstehen ist.

11 Vgl. hierzu Wolfgang Lange: Die Nuance. Kunstgriff und Denkfigur. Miinchen: Fink 2005,
S.161.

12 Vgl. hierzu insbesondere die Studien von Margaretha Miiller (Musik und Sprache. Zu ihrem
Verhdltnis im franzosischen Symbolismus. Frankfurt a.M.: Lang 1983, Kap. 3) und Winfried
Borsch (Die Bedeutung der Musik in der Poetik Verlaines und in der deutschen Romantik. In:
Archiv fiir das Studium der Neueren Sprachen und Literaturen 213 [1976], S. 9-18).
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ermdglicht, Prozesse der Auflosung, der Verfliichtigung und des Zerfalls sicht-
bar zu machen.?3

Den Blick vom Erlebnis des singuldren, unendlich kurzen Augenblicks ab-
wendend, um vielmehr die rasche, sich gleitend oder aber unvermittelt vollzie-
hende Sukzession einzelner Augenblicke ins Zentrum zu stellen, findet Verlai-
ne zu einer charakteristischen, im Zeichen einer auf die Moderne vorauswei-
senden dichterischen Diskontinuitdt stehenden lyrischen Sprache. In seiner
Poesie der Diskontinuitdt und des stetigen Wandels, in der das «Nicht mehr>
des im Verschwinden Begriffenen und das « Noch nicht> des Werdenden simul-
tan erfahrbar werden, kommt dem im Gedicht Art poétique entwickelten Musik-
begriff eine vielschichtige Bedeutung zu. Im Folgenden soll der Versuch unter-
nommen werden, anhand der Gedichte Chanson d’automne, Sur ’herbe und
Kaléidoscope die unterschiedlichen Formen der in Verlaines Lyrik dargestellten
Transgression des Augenblicks zu beleuchten und diese jeweils mit den in den
Gedichten wirksam werdenden « ut musica poesis »-Konzepten in Verbindung
zu bringen.

CHANSON D’AUTOMNE

Les sanglots longs
Des violons
De l'automne
Blessent mon cceur
D’une langueur
Monotone.

Tout suffocant

Et bléme, quand
Sonne I’heure,

Je me souviens

Des jours anciens
Et je pleure;

Et je m’en vais
Au vent mauvais
Qui m’emporte
Deca, dela,
Pareil a la
Feuille morte.14

13 Vgl. Wolfgang Lange: Die Nuance, bes. S. 161 ff.
14 Paul Verlaine: Euvres poétiques compleétes, S. 72f.
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Oftmals als paradigmatisches Beispiel fiir den «style verlainien » angefiihrt,>
lasst das Gedicht Chanson d’automne ein Verfahren erkennen, bei dem durch
die kunstvolle sprachliche Gestaltung, insbesondere durch die untrennbare
Verbindung von semantischer und versmusikalischer Ebene,¢ « Nuancen »,
Zwischenbereiche des Umschwungs und das Schweben zwischen verschiede-
nen Gefiihlszustdnden, als ein jenseits der Referentialitdt verortetes Indicible
zur Anschauung gebracht und im sprachlichen Kunstwerk auf Dauer gestellt
werden. Ausgangspunkt ist die geddmpfte Empfindung der « langueur monoto-
ne» (V.5), die auf klanglicher Ebene vor allem durch die Hiufung dunkler,
jedoch nuancenreicher Vokale und Nasallaute illustriert wird. Arretiert im Zu-
stand der Melancholie, verbindet sich das stumme, als Ausdruck eines im In-
nersten aufwallenden Gefiihls vom lyrischen Ich nur imaginierte Klagelied der
Seele mit der sanft wiegenden Naturmusik lang gedehnter Seufzer des bestan-
dig wehenden Herbstwindes. Naturbild und Seele, « chant du monde » und
«chant de I’ame»,7 verschmelzen so zu einer untrennbaren Einheit. Auf
sprachlicher Ebene wird dieser Vorgang insbesondere durch das schwerelos-
gleitende Metrum des « vers impair »,'8 den durch Enjambements die Versglie-
derung klanglich iiberspielenden Rhythmus und die weichen, die Wortgrenzen
verschleiernden Anlaute sinnlich erfahrbar gemacht.

Wird in der ersten Strophe durch das gleitende Metrum und die zu einem
einzigen Satz verschmelzenden kurzen Einzelverse der Eindruck eines in Zeit-
losigkeit aufgehenden, tranceartigen Schwelgens in der gedampften Empfin-
dung evoziert, tritt in der zweiten Strophe ein augenblicklicher, auf sprachli-
cher Ebene durch eine abrupte Anderung des Klangcharakters verdeutlichter
Wandel ein: Harte und stimmlose, den melodischen Fluss fragmentierende Plo-
sive und Frikative und ein das flieende Metrum destruierender, eingeschobe-
ner Temporalsatz (« quand sonne I’heure », V. 8/9) rufen den Eindruck innerer
Unruhe hervor, der an die Stelle des Gefiihls eines von jeglicher zeitlichen Bin-
dung befreiten Dahingleitens tritt. Noch ehe der Leser auf semantischer Ebene

15 Vgl. u.a. Margaretha Miiller: Musik und Sprache, S. 91 und Winfried Eckel: Ut musica poe-
sis, S. 235.

16 Vgl. Alain Baudot: Poésie et Musique chez Verlaine. In: Etudes Francaises 4 (1968), S. 31—
54, hier S. 53: «[...] les rythmes, les sonorités et les images se répondent. »

17 Ebda.

18 Zwar handelt es sich streng genommen um eine Form der metrischen Alternanz, da zwi-
schen viersilbigen und dreisilbigen Versen (auf zwei Viersilber folgt jeweils ein Dreisilber) ge-
wechselt wird, jedoch verschmelzen die Verse aufgrund ihrer Kiirze miteinander zu grof3eren,
jeweils elf Silben umfassenden Einheiten, sodass insgesamt die akustische Wirkung eines
«vers impair » hervorgerufen wird.
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erfahrt, dass das Storgerdusch des als «sensation aigué »!° in die homogene
Klangkulisse eintretenden Glockenschlags den sich augenblicklich vollziehen-
den Stimmungswandel auslost, empfindet er die Transgression unbewusst
durch die musikalische Versgestaltung. Auf sprachlicher Ebene lediglich durch
die kurze, rhythmische und klangfarbliche Nuance der Versmusik und ein Aus-
brechen aus dem in der ersten Strophe etablierten Eindruck der inneren Arre-
tierung gekennzeichnet, wird der Augenblick in Chanson d’automne als ein
sich der sprachlichen Beschreibung entziehendes, nur musikalisch erfahrbar
zu machendes Ereignis infinitesimaler Kiirze zur Anschauung gebracht. Glei-
ches gilt fiir den Transgressionsbereich, der sich an den Augenblick des Erwa-
chens anschlief3t: Verdeutlicht durch die klare Strukturierung der drei Schluss-
verse der zweiten Strophe (V. 10-12), insbesondere durch die iiberdeutliche,
durch die parataktische Verkniipfung der beiden Hauptsatze beinahe fragmen-
tiert wirkende Syntax und die aus ihr resultierende Zerlegung der miniaturarti-
gen Verse in mensurable Zeiteinheiten, tritt hier ein durch das Symbol der Glo-
cke impliziertes Zeitbewusstsein zutage. Dem Wahrnehmungsmodus der Tran-
ce wird so eine Klarheit entgegensetzt, die eine antikontemplative Haltung
sowie eine rationale und rein kognitive Aktivitdt impliziert. Jedoch ist auch
dieser Transgressionsbereich, der aufgrund seiner Kiirze ebenso als « Augen-
blick » zu interpretieren ist, nur von ephemerem Charakter: Kurz aufflammend
entgleitet die Erinnerung an die «jours anciens» (V. 11) sogleich wieder. Auf
versmusikalischer Ebene wird dies durch das in der dritten Gedichtstrophe rea-
lisierte Zuriickgleiten ins ruhig-flieBende Versmaf des Beginns verdeutlicht. So
offenbart sich auch der Geisteszustand des rationalen und bewussten Wahr-
nehmens, in dem eine Reorganisation des Erlebten auf einer zeitlichen Achse
moglich ist, als eine sich sogleich verfliichtigende Chimare. Der flielende
Ubergang von einem kurzen Moment luzider Klarheit in einen Zustand passiver
Teilnahmslosigkeit, der die in der ersten Strophe suggerierte Vision der harmo-
nischen Vereinigung von Mensch und Natur in ein erniichtertes und willenlo-
ses Treibenlassen («Pareil a la / Feuille morte ») umkehrt, wird auf der Vers-
ebene durch die syntaktisch nur lockere Trennung der beiden Strophen (Semi-
kolon) sowie den sie verbindenden Parallelismus2® zum Ausdruck gebracht.

19 Zur Begriffsopposition « sensation aigue » versus « sensation vague » vgl. Paule Soulié: Les
clés de la perception poétique verlainienne d’aprés un commentaire de Kaléidoscope. In: Infor-
mation littéraire 24 (1972), S. 118-122, S. 119.

20 «Et je pleure; / Et je m’en vais [...] », V. 12/13.
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3

In Bezug auf das Gedicht Chanson d’automne konnte ein Verfahren skizziert
werden, bei dem die Versmusik und die sprachliche Nuance als Indikatoren
fiir den sich vollziehenden Umschwung fungieren. Dabei wurde deutlich, dass
die augenblickliche Transgression weder auf rein semantischer, noch auf rein
klanglicher Ebene dargestellt wird, sondern vielmehr durch das von Valéry als
«équilibre admirable et fort délicat entre la force sensuelle et la force intellec-
tuelle du langage »2! bezeichnete komplexe Zusammenspiel aller Gestaltungs-
parameter als fliichtige « sensation [...] si vague qu’elle n’en est plus sensation,
mais caresse indéfinie »22 aufscheint.

Obgleich die im Gedicht dargestellten Ubergiinge zwischen den teilweise
nur kurz aufflammenden und sich sogleich wieder entziehenden Empfindun-
gen eine Diskontinuitdt implizieren, tritt diese nur sehr schemenhaft zutage,
da der Blick konsequent auf dem Gefiihlszustand des lyrischen Ichs verharrt
und die in den einzelnen Strophen prasentierten Seelenbilder als Nuancen des
bestdndig zwischen verschiedenen Gefiihlen oszillierenden « état d’ame » inter-
pretiert werden konnen. Zum anderen ist evident, dass die Versmusik mit ih-
rem, bis auf den kurzzeitigen Ausbruch in der zweiten Strophe, gleitenden und
sanft wiegenden Rhythmus einen wichtigen Beitrag zur Erzeugung des Ein-
drucks liedhafter Kohidrenz leistet, da sie die unterschwelligen Diskontinuita-
ten durch gleitende Ubergiinge iiberspielt. Diese Beobachtung ist zentral fiir
die Betrachtung des zu den bemerkenswertesten Gedichten Verlaines zahlen-
den « Poéme-conversation »2 Sur I’herbe.

SUR L’HERBE

L’abbé divague. — Et toi, marquis,
Tu mets de travers ta perruque.

— Ce vieux vin de Chypre est exquis
Moins, Camargo, que votre nuque.

Ma flamme ... — Do, mi, sol, la, si.
L’abbé, ta noirceur se dévoile !

21 Paul Valéry: Piéces sur I’Art, in: P. V.: Euvres, Bd. 2, S. 1257.

22 Paul Verlaine: (Euvres en prose complétes. Hg. von Jacques Borel. Paris: Gallimard 1972
(Bibliothéque de la Pléiade, 239), S. 462.

23 Zum Terminus des « poéme-conversation », den Apollinaire erstmalig zur Bezeichnung je-
nes Verfahrens préagte, das er zur Perfektion fiihrte, vgl. insbesondere Hartmut Kircher: Guil-
laume Apollinaire — ein Avantgardist nicht ohne Tradition. In: H. K./Maria Ktafiska u. a. (Hg.):
Avantgarden in Ost und West: Literatur, Musik und bildende Kunst um 1900. K6ln/Weimar u. a.:
Bohlau 2002, S. 111-129, S. 119.
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— Que je meure, Mesdames, si
Je ne vous décroche une étoile !

— Je voudrais étre petit chien !

— Embrassons nos bergéres 'une

Aprés l'autre. — Messieurs, eh bien ?

- Do, mi, sol. — Hé! bonsoir, la Lune 124

Bereits die duflere Form, eine auf den Dramendiskurs verweisende Dialogform,
stimmt den Leser auf ein Gedicht ein, in dem eine durch die Beteiligung mehre-
rer Sprecher hervorgerufene Dynamik wirksam wird. Diese scheint insbesonde-
re durch die Kiirze der sich teilweise nur iiber einen Halbvers erstreckenden,
niemals jedoch mehr als zwei Verse umfassenden Redebeitrage sowie die da-
durch bedingte rasche Sukzession der Sprecherwechsel auf ein Maximum ge-
steigert zu sein. Jedoch ist mit Karlheinz Stierle festzustellen, dass das diskur-
sive Substrat des Dramendiskurses hier «nicht einfach verwendet, sondern
bis an den extremen Rand seiner Moglichkeiten getrieben oder iiberdehnt
wird. »2 Diese « Uberdehnung » des diskursiven Schemas resultiert vor allem
aus der Auslassung wichtiger Informationen, die dem Leser die Einordnung
und die schliissige Interpretation der Gesprdachsszene erlauben wiirden: So
bleiben die exakte Zahl, die Identitdt der beteiligten Sprecher sowie der genaue
Gesprachskontext verschwiegen. Lediglich zwei Sprecher werden durch die
Anredeformen «abbé» und «marquis» einem sozialen Stand zugeordnet, je-
doch wird diese Zuordnung auf der Diskursebene durch die Verwendung der
lapidar wirkenden pronominalen Anrede in der zweiten Person Singular
(«toi»; «tu»; «ta», V. 1f.) in Kombination mit dem Titel ironisch gebrochen.
In die Reihe der namenlosen, lediglich durch ihre Standesbezeichnung charak-
terisierten Personen gliedert sich die reale, im 18. Jahrhundert zu einer Legen-
de verklirte Tdnzerin « Camargo » (V. 4) ein, die, damals fiir die schonste und
erotischste Frau gehalten,26 im Gedicht Sur I’herbe zum Sinnbild fiir die sexuel-
le Anziehungskraft und die spielerische «Erotik des graziésen Leichtsinns »27

24 Paul Verlaine: (Euvres poétiques complétes, S. 108.

25 Karlheinz Stierle: Lyrik — eine Gattung zweiter Ordnung? Ein theoretischer Vorschlag und
drei Paradigmen. In: Klaus W. Hempfer (Hg.): Sprachen der Lyrik. Von der Antike bis zur digita-
len Poesie. Stuttgart: Steiner 2008 (Text und Kontext. Romanische Literaturen und Allgemeine
Literaturwissenschaft, 27), S. 131-149, S. 132.

26 Vgl. Jean-Philippe van Aelbrouck: Dictionnaire des danseurs a Bruxelles de 1600—-1830.
Liege: Mardaga 1994, S. 83-86.

27 Wilhelm Richard Berger: « Nachwort ». In: Paul Verlaine: Gedichte. Fétes galantes. La Bonne
Chanson. Romances sans paroles. Frz.-Dt. Hg. von W. R. B. Stuttgart: Reclam 2006, S. 161-209,
S. 170.
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wird. Die durch die unklare Personenkonstellation des Dialogs und die fehlen-
de Kontextualisierung bereits provozierte Ratselhaftigkeit wird nun durch die
Einbettung des Dialogs in die gebundene Gedichtform noch weiter verstarkt:
Teilweise mitten im Vers beginnend, durch Spiegelstriche gekennzeichnet und
somit nur durch das Medium der Schrift visualisiert, verschwimmen die Rede-
einsdtze im Fluss der Versmelodie miteinander zu einem undurchdringlichen
«Indécis>. Dieses Stimmengewirr, zundchst als akustisches Phinomen der
montageartigen Verkettung ehemals separater Gesprachsfetzen konstruiert, of-
fenbart sich nun auch auf semantischer und sprachlicher Ebene als eine spiele-
risch anmutende « confusion joyeuse ». Diese wird im ersten Vers, der als einzi-
ger nicht als wortliche Rede gekennzeichnet ist, programmatisch durch das
Verb «divaguer» auf den Punkt gebracht, das einerseits auf die durch den
Ausruf « ’abbé, ta noirceur se dévoile! » (V. 6) angedeutete Frivolitdt und das
moralische « Umherirren » eines sich in sexuell-erotische Abenteuer ergeben-
den Abbés, andererseits auf die Sprechweise des wirren und ungeordneten,
sich jeglicher Logik entziehenden Delirierens verweist.?8 Insgesamt kann das
Gesprochene als ein die hofische Galanterie imitierender Austausch von Flos-
keln und klischeehaften Versatzstiicken des amourdsen Diskurses charakteri-
siert werden. Jedoch erfahrt der theatralische, pseudo-romantische Diskurs ge-
spielter Galanterie insbesondere im naiven und klischeehaften, durch die Aus-
weitung auf mehrere Adressatinnen als « unechtes » Liebessduseln enthiillten
Ausruf « Que je meure, Mesdames, si / Je ne vous décroche une étoile! » (V. 7/
8, Hervorh. von Vf.) eine ironische Brechung. Diese wird durch die Auf3erung
des Wunsches, ein kleines Schof$hiindchen zu sein («Je voudrais étre petit
chien! », V. 9), noch einmal gesteigert.

Trotz der grundsatzlichen thematischen Kontinuitat des pseudo-erotischen
Diskurses erweckt der Dialog den paradoxen Eindruck, sich trotz seiner Dyna-
mik nicht zu entwickeln und iiber austauschbare, floskelhafte Wendungen

28 Interessant erscheint die Beobachtung, dass die im Gedicht Sur I’herbe getroffene Wort-
wahl deutliche Parallelen zu einer Passage aus den Confessions (Paul Verlaine: Confessions.
In: P.V.: Euvres en prose complétes, S. 441-549, S. 462) aufweist, in der der Autor in autobio-
grafischer Perspektive von einer schweren Erkrankung und seiner durch das Fieber bedingten
veranderten Wahrnehmungs- und Sprechweise berichtet. In einer ungewohnten «volubilité
inaccoutumée » beginnt das kranke Kind im Delirium («dans mes divagations») eine durch
inhaltliche Inkohdrenz gekennzeichnete Rede (« mes discours qui commencaient a devenir in-
cohérents »), die jedoch — und das ist das eigentlich Bemerkenswerte — metrisch gebunden ist
(«avec le systéme métrique »). Das Delirium, das eine traumartige Verkettung der entlegensten
Kontexte ermoglicht, wird so nicht nur zu einer besonderen Wahrnehmungsweise, sondern
gleichsam zu einem kiihnen und neuartigen Entwurf des lyrischen Sprechens, dem eine gianz-
lich neue Asthetik entspringt, erklart.
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nicht hinauszukommen. Als disparate, nicht logisch an das zuvor Gesagte an-
kniipfende Fragmente verdichten sich die ohne Mitteilungsintention gedufler-
ten Gesprdchsfetzen zu einem wirren Sprechen ohne jegliche Kommunikation,
das, kaum erklungen, im nachsten Augenblick schon wieder im Nichts zu ver-
hallen scheint. Die floskelhafte Inkohdrenz des Diskurses wird durch die auf
der Ebene der Sprachregister beobachtbare Diskontinuitdt unterstrichen: Zwi-
schen dem betont hoflichen Duktus der Galanterie und bauerlich-plumpen
Ausbriichen pendelnd, die aufgrund der bereits erwdahnten skurrilen Kombina-
tion des Vertrautheit implizierenden Duzens mit der hoflich-distanzierten An-
sprache mit der Standesbezeichnung (« marquis », « abbé ») den Effekt des Ko-
mischen hervorrufen, scheint der Diskurs nicht nur inhaltlich, sondern auch
sprachlich in Fragmente zu zerfallen. Diese Zerrissenheit erfahrt in der Apo-
strophe des Schlussverses, die klanglich wie optisch durch die Interpunktions-
zeichen in drei Einzelsegmente zerfillt, eine maximale Potenzierung: « Hé!
Bonsoir, la Lune! » (V. 12)

In Sur P’Herbe droht der Gedichtdiskurs in Diskontinuitdten, Dissonanzen
und semantische Mischklange zu zerfallen, die sich als Spannungsverhaltnis
zwischen der «clarté» des hellen Mondlichts und der Dunkelheit der wirren
Konversation, zwischen der gespielten Galanterie und den als « noirceur » (V. 6)
bezeichneten moralischen Abgriinden, erfassen lassen. Diese das gesamte Ge-
dicht durchziehende Spannung zwischen « Helligkeit » und « Dunkelheit » — im
Wortlichen wie im iibertragenen Sinne — findet eine interessante Entsprechung
in den zu Beginn der zweiten und am Ende der dritten Strophe zusammen-
hanglos in den Diskurs eingeflochtenen Solmisationssilbenfolgen. Liest man
diese in horizontaler Richtung, i.e. als sukzessiv erklingende Melodietone, er-
gibt sich im ersten Fall («Do, mi, sol, la, si») eine auf dem Leitton der durch
die ersten drei Tone implizierten Tonart endende, Spannung generierende
Floskel, die nach Auflésung verlangt, diese jedoch nicht erfahrt.?° Gleiches gilt,
wenn die Notennamen nicht als Tonfolge, sondern als Konstituenten eines Zu-
sammenklangs gelesen werden: Es ergibt sich ein funktionsharmonisch nicht
erklarbares, konfuses und nach Auflésung strebendes Klanggebilde, das zwar
auf dem Durdreiklang basiert, der etwas spater in V. 12 zitiert wird, durch die
akkordfremden Tone «la» und «si» jedoch zu einem dissonanten Klang defor-
miert wird. Ganz anders verhdlt es sich mit der zweiten Tonsilbenfolge, die
den im Sinne der Tonartensymbolik als Chiffre fiir « ungetriibte Klarheit» zu
deutenden C-Dur-Dreiklang (« Do, mi, sol »)3° bezeichnet. Er steht der « confu-

29 Vgl. hierzu auch Alain Baudot: Poésie et musique chez Verlaine, S. 34.
30 Vgl. hierzu u. a. Gustav Schilling: Versuch einer Philosophie des Schénen in der Musik oder
Aesthetik der Tonkunst. Mainz: Schott 1838, S. 441.
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sion » des innerhalb des Tonsystems unerkldrbaren und somit « unlogischen »
Missklangs als ein Moment maximaler Helligkeit gegeniiber und kiindigt so-
mit — musikalisch — den im Folgenden auf semantischer Ebene thematisierten
Aufgang des die Szenerie in gleifendes Licht tauchenden Mondes an.

Droht der Gedichtdiskurs an seiner Fragmentierung in einzelne unzusam-
menhdngende und collagenartig verkniipfte Gesprachsfetzen zu zerbrechen,
leistet die Versmusik nun einen wichtigen Beitrag zur Stiftung einer den Zerfall
iiberbriickenden Kontinuitdt: Vor allem das absolut regelméaflige lautliche
Schema des Kreuzreims wirkt der Instabilitdt der in separate Augenblicke des
Sprechens zerfallenden «Confusion» entgegen und verbindet die einzelnen
Gesprdchsfetzen zu einem kohdrenten, klanglich ausbalancierten Versmuster,
das vor allem aufgrund der teilweise homophonen Endreime eine statische
Ruhe ausstrahlt. Der inneren Zerrissenheit des Diskurses und den semanti-
schen Mischklangen wird somit eine musikalische, die schroffen Gegensitze
auf semantischer und sprachlicher Ebene durch die klangfarbliche und rhyth-
misch-metrische Wohlgestaltung abmildernde « clarté » gegeniibergestellt, so-
dass der fragmentierte Diskurs in eine zumindest oberflachlich homogene Ein-
heit {iberfiihrt wird. Somit kommt der Versmusik in Sur ’herbe noch sehr viel
starker als in Chanson d’automne die Funktion zu, die Diskontinuitat des Ge-
dichts als Kontinuitdt und strukturellen Zusammenhalt garantierender Faktor
zu iiberspielen. Ahnlich wie das stabile melodisch-harmonische Geriist des Lie-
des, das zunichst nicht in direkter Wechselwirkung mit der Textebene steht,
iiberbriickt sie auf diese Weise den sich auf textlicher Ebene vollziehenden,
dynamischen Wandel.

4

Im Gedicht Sur ’herbe deutet sich ein auf die Moderne verweisender, Anklange
an die Technik der Kollage aufweisender Pasticcio-Stil an. Verschiedene, per
se unverbundene, in keinerlei logischem Zusammenhang stehende und in
ephemeren Augenblicken nur kurz aufscheinende Kontexte werden erfasst und
durch die Musik zu umfassenderen Zusammenhangen koordiniert. Zundchst
erzwungen und « unnatiirlich » eignen sich besonders die auf diese Weise ent-
stehenden unerwarteten Kombinationen dazu, nuancierte Bedeutungen als
Suggestionen aufscheinen zu lassen. Eingebettet in den natiirlichen, dem Ohr
schmeichelnden melodischen Versfluss, werden die Verbindungen zwischen
den einzelnen Bildern und Augenblicken gestdrkt, sodass sich komplexe, mit-
tels der Musik homogenisierte und harmonisierte Gesamteindriicke entfalten,
deren dsthetische Wirkung weit iiber die der sie konstituierenden Einzelkom-



«Un instant a la fois trés vague et trés aigu ...» = 255

ponenten hinausweist. Gerade Stéphane Mallarmé erkannte in diesem Verfah-
ren eine besondere Qualitdt der Dichtung Verlaines. Als Reaktion auf die Neu-
auflage der Gedichtsammlung Jadis et Naguére schrieb er seinem Dichterfreund
im Dezember 1884 folgende Zeilen:

Lu, relu et su: le livre est refermé dans mon esprit, inoubliable. [...] Qui se serait imaginé
[...] qu’il y avait cela encore dans le vers francais! Je vois: au lieu de faire dans sa plénitu-
de vibrer la corde de toute la force du doigt, vous la caressez avec ’ongle [...] avec une
allegre furie; et semblant a peine toucher, vous ’effleurez a mort! Mais c’est I’air ingénu
dont vous vous parez, pour accomplir ce délicieux sacrilége; et, devant le mariage savant
de vos dissonances, dire: ce n’est que cela, aprés tout! [...] Votre justice d’ouie, la mentale
et 'autre, me confond.3!

Das Verfahren, « Dissonanzen », zuvor Getrenntes, moglicherweise Inkohadren-
tes, durch dichterischen Feinsinn und eine bewusste, dsthetisch motivierte
Entscheidung miteinander zu verbinden, beschreibt Verlaine in seinem Pro-
grammgedicht Art poétique durch eine mit Mallarmés Formulierung des « ma-
riage savant » unverkennbar verwandte Metapher: « Oh! La nuance seule fian-
ce [ Le réve au réve et la fliite au cor. » (V. 15/16.)

Die sich bereits im Frithwerk ankiindigende Poetik der Diskontinuitat, in
der die disparaten Elemente nur durch ein « mariage savant de [...] dissonan-
ces», durch den Kunstgriff der versmusikalischen Verbindung der Nuance zu
sinnvollen Einheiten verschmolzen werden, erreicht in Verlaines spateren Zyk-
len ihren Hohepunkt. Das Gedicht Kaléidoscope kann als paradigmatisches
Beispiel fiir seine Dichtung der Diskontinuitdt gelten, in der der augenblickli-
che Wandel, realisiert durch einen offenkundigen Bildzerfall, zum eigentlichen
Thema des Gedichts wird.

KALEIDOSCOPE

Dans une rue, au cceur d’une ville de réve,
Ce sera comme quand on a déja vécu:

Un instant a la fois trés vague et trés aigu...
O ce soleil parmi la brume qui se léve !

O ce cri sur la mer, cette voix dans les bois !
Ce sera comme quand on ignore des causes,
Un lent réveil apres bien des métempsychoses:
Les choses seront plus les mémes qu’autrefois

31 Stéphane Mallarmé: Correspondance compléte 1862-1871 suivi de Lettres sur la poésie
1872-1898. Hg. von Bertrand Marchal. Vorwort von Yves Bonnefoy. Paris: Gallimard 1995 (Folio
classsique, 2678), S. 573.
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Dans cette rue, au coeur de la ville magique

Ou des orgues moudront des gigues dans les soirs,
Ou les cafés auront des chats sur les dressoirs,

Et que traverseront des bandes de musique.

Ce sera si fatal qu’on en croira mourir;

Des larmes ruisselant douces le long des joues,
Des rires sanglotés dans le fracas des roues,
Des invocations a la mort de venir,

Des mots anciens comme un bouquet de fleurs fanées !
Les bruits aigres des bals publics arriveront,

Et des veuves avec du cuivre apreés leur front,
Paysannes, fendront la foule des trainées

Qui flanent 1a, causant avec d’affreux moutards

Et des vieux sans sourcils que la dartre enfarine,
Cependant qu’a deux pas, dans des senteurs d’urine,
Quelque féte publique enverra des pétards.

Ce sera comme quand on réve et qu’on s’éveille!

Et que ’on se rendort et que I’on réve encor

De la méme féerie et du méme décor,

L’été, dans I’herbe, au bruit moiré d’un vol d’abeille.32

Dieser «kaleidoskopartige» Bildzerfall wirkt bisweilen irritierend und be-
fremdlich, was unter anderem das Urteil Stefan Zweigs belegt, der Verlaines
«spate » Verse als Zeugnis des «irren und heftigen Weg|s] [des] Lebens » eines
durch Alkoholkonsum und erotische Abenteuer «erdriicktfen] und zerris-
sen[en] » Menschen las.33 Der von Zweig konstatierte Eindruck des « Irren » und
Rauschhaften wird in Kaléidoscope durch eine Bildsequenz disparater, sich
ohne logische Verbindung aneinanderreihender Elemente erzeugt, die ober-
flachlich an einen Stadtdiskurs anzukniipfen scheinen. Der Blick, mit dem die-
se in Einzelfragmente zerfallende, antirealistische «ville de réves» wahrge-
nommen wird, offenbart sich jedoch als kithner Gegenentwurf zum Blick des
in der Paris-Literatur entwickelten Archetypus des «Flaneurs», der die Stadt

32 In: Paul Verlaine: (Euvres poétiques complétes, S. 321.

33 Stefan Zweig: Paul Verlaine. Berlin/Leipzig: Schuster & Loeffler 1904, S. 15f. Im Wortlaut
heiflt es dort: « Allen Gefahren warf er sich willig in den Arm: den Frauen, der Religiositat,
dem Trunk und der Literatur. All dies hat ihn erdriickt und zerrissen [...]. Da er nie zu jiten
wusste, hat sein Leben sonderbare Bliiten getrieben, ist ein wunderbarer Garten verfiihrerisch
schoner, pervers-bunter Blumen geworden, in dem er sich selbst nicht zurechtgefunden hat
[...]. Aber meilenweit von Akademien und Journalen, hat er [...] in Zeilen seiner Verse den irren
und heftigen Weg seines Lebens beschrieben. Jedenfalls hat das Leben tiefer in sein Fleisch
eingeschnitten als in das aller Dichter unserer Jahre [...] »
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als Zeichenhaftes, semiotisch Aufgeladenes rezipiert, die Details mittels seiner
Reflexion ordnet, sie in schliissige Zusammenhadnge und somit das undurch-
dringlich Wirre der Stadt in « Lesbarkeit » {iberfiihrt.34 Im Gedicht Kaléidoscope
hingegen wird ein traumartiges, im Ubergangsbereich zwischen Schlaf und
Wachheit situiertes, halbbewusstes Erleben zur Anschauung gebracht, in dem
die fliichtigen, bestdndig zwischen scharfer und unscharfer Wahrnehmung os-
zillierenden Bilder in einem kurzen Augenblick als scharf umrissene Erschei-
nungen wie lichte Sonnenstrahlen zwischen Nebelschwaden aufleuchten (« O
ce soleil parmi la brume qui se léve », V. 4), um sich im nidchsten Moment so-
gleich wieder zu entziehen. Diese Erfahrung des traumartigen, vom sofortigen
Bildentzug gefolgten Erscheinens, wird als magischer Moment («la ville magi-
que», V.9, Hervorh. von Vf.) begriffen, in dem sich Prasenz und Absenz fiir
einen infinitesimal kurzen Augenblick zu treffen scheinen. Allerdings entzog
sich die intendierte « magische » Wirkung des Gedichts Kaléidoscope offenbar
der Wahrnehmung gewisser Zeitgenossen, die verstdndnislos und ratlos auf
Verlaines Dichtung der «confusion», des Willkiirlichen und der Unvernunft
blickten. Dies wird deutlich am vernichtenden Urteil des Kritikers Jules Lemai-
tre, der Verlaine vorwarf, sein Gedicht sei eine einzig aus « simples notations
d’impressions » bestehende Kollage und stelle nichts weiter dar als ein « phé-
nomeéne mental trés bizarre et trés pénible », das in Momenten schwindender
Geisteskraft spiirbar werde: «C’est a ces moments-la qu’on se sent devenir
fou. »3> Verlaine hingegen dementierte diese Einschiatzung, indem er in einem
1890 verfassten Artikel Klarstellte, der in seinen spateren Werken zutage treten-
de «Gofit» der «impression du moment suivie a la lettre » und der deutlich
wahrnehmbare Zerfall in einzelne «idées, parfois contradictoires, de réve et de
précision » entsprangen keineswegs der plotzlich und willkiirlich aufgetretenen
Laune eines irre gewordenen, kiinstlerisch und menschlich nicht mehr zurech-
nungsfahigen Menschen, sondern sie seien vielmehr als neue Facette der Poe-
tik der Nuance zu interpretieren. Er bemerkte: « Tout vraiment est, doit étre
nuance. »3¢

Dass der im Gedicht Kaléidoscope als «instant da la fois trés vague et trés
aigu ...» beschriebene ephemere Augenblick, in dem das unscharfe Bild kurz

34 Zum Archetypus des Flaneurs und zur Lesbarkeit der Stadt vgl. Karlheinz Stierle: Der My-
thos von Paris. Zeichen und BewufStsein der Stadt. Miinchen/Wien: Hanser 1993.

35 Jules Lemaitre: M. Paul Verlaine et les poétes symbolistes et décadents. In: Revue blanche
(07.01. 1888), zitiert nach: Paul Verlaine: Jadis et naguére. Hg. von Olivier Bivort. Paris: Le livre
de poche 2009, S. 317-322, S. 319f.

36 Paul Verlaine: Critique des Poémes Saturniens. In: Revue d’aujourd’hui 3 (1890), zitiert nach:
P.V.: Euvres poétiques complétes, S. 719-723, S. 720, Hervorh. von Vf.
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aufklart, fiir einen Sekundenbruchteil als deutlich konturierte Chimére er-
scheint und sich sogleich wieder auflést, dem im Programmgedicht Art poéti-
que entfalteten Konzept des dynamischen Transgressionsbereichs der « Nuan-
ce» entspricht, erscheint in Anbetracht des dargestellten dynamischen Os-
zillierens zwischen Absenz und Prdasenz plausibel. Wahrend sich das Ineinan-
derflieBen verschiedener Stimmungsbilder und der Prozess der Verfliichtigung
in anderen Gedichten (wie z.B. Chanson d’automne) gleitend-stufenlos voll-
zieht, verblassen in Kaléidoscope die inkohdrenten Bilder jedoch nicht sanft,
sondern sie werden abrupt durch das jeweils folgende Bild verdrangt.3” Diese
rasche Bildsukzession, leiernde Drehorgeln, auf den Tresen der Cafés dosende
Katzen, chimdrenhaft vorbeiziehende Musikkapellen, von Trdnen iiberstromte
Wangen einer nicht genannten Person, «veuves [...], paysannes », die sich im
nachsten Moment den Weg durch die versammelte Menge der Prostituierten
bahnen werden, Uringeriiche, ein nicht ndher bestimmtes Fest und eine Uber-
fiille weiterer, isoliert stehender, sich jedoch wie ein Mosaikbild zusammenfii-
gender Details, stellt ein bewusst inszeniertes Spiel mit der Uberforderung der
Auffassungs- und Imaginationsfahigkeit des Rezipienten dar. Dieser empfindet
im Strudel des bestandigen Bildzerfalls einen Orientierungsverlust, der durch
zahlreiche semantische Leerstellen und den die traumtypische Aufhebung der
zeitlichen Chronologie und die irreale Potenzialitdt des Dargestellten implizie-
renden Gebrauch des Futurs zum Ausdruck kommt.38

Der kiihne, im Gedicht Kaléidoscope realisierte, weit iiber die sich in friihe-
ren Werken manifestierende Poetik der Diskontinuitdat hinausweisende Bildzer-
fall verlangt nun nach einem asthetischen Modell, das einen koordinierten,
sich in einem klaren Rahmen vollziehenden Zerfall ermdéglicht, sodass die
Fliichtigkeit des Augenblicks nicht als Bedrohung, sondern als sublimierte &s-
thetische Erfahrung zur Anschauung gebracht wird. Diesen Rahmen, in Uber-
tragung auf den optischen Bereich als «Kaleidoskop » bezeichnet, stiftet Ver-
laine in seinem Gedicht erneut durch die versmusikalische Gestaltung, die eine
dem semantischen Bildzerfall iibergeordnete Koharenz stiftet und so die prekar
gewordene Identitdt des Gedichts rettet.3®

Kontinuitatsstiftend wirken im Gedicht Kaléidoscope vor allem das von ex-
tremer Regelméafiigkeit gepragte Metrum des meist symmetrisch in zwei Hémis-

37 Vgl. Paule Soulié: Les clés de la perception, S. 119.

38 Vgl. Ebda., S. 121.

39 Vgl. hierzu auch Jean-Luc Steinmetz (Continuité et discontinuité dans la poésie de Verlaine.
In: Jean-Michel Gouvard/Steve Murphy (Hg.): Verlaine a la loupe. Paris: Champion 2000, S. 49—
66), der in seinem Aufsatz ebenfalls die Einbettung des in thematische Diskontinuitét zerfal-
lenden Diskurses in die kontinuitétsstiftende Struktur des «courant d’une syntaxe et d’une
prosodie » betont (S. 49).
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tiches und lediglich zweimal in eine terndre Struktur geteilten Alexandriners,
sowie das regelméflige, in allen Strophen gleichbleibende Schema umarmen-
der Reime. Lediglich der klangfarbliche Variationsreichtum der Endreime, in
denen das klangliche Spektrum fast vollstdndig in all seinen Nuancen abge-
schritten wird, 1dsst den Farben- und Formenreichtum der sich im kaleidoskop-
artigen Wandel zu immer neuen Bildern zusammensetzenden Fragmente erah-
nen. Der variantenreichen Gestaltung der Endreime stehen die sich haufig
wiederholenden, zusammenhangstiftenden Versanfinge sowie die bisweilen
parallele, den Eindruck von Stabilitdt hervorrufende Syntax entgegen.

5

Das Bestreben, nicht den Augenblick selbst, sondern vielmehr seine Fliichtig-
keit zur Anschauung zu bringen, fiihrte Verlaine zu einer ganzlich im Zeichen
dichterischer Diskontinuitdt stehenden Poesie, die, vom Friihwerk zum Spat-
werk, eine immer radikalere Verlagerung des Blicks auf die Bereiche des Uber-
gangs erkennen ldsst. In dieser auf die augenblickliche Transgression fokus-
sierten Lyrik kommt der Musik eine zentrale Schliisselfunktion zu: Fungiert sie
in Chanson d automne noch in erster Linie als Indikator des Umschwungs und
der sich teilweise beinahe unbemerkt vollziehenden Transgressionsmomente,
erfiillt sie bereits in Sur ’Herbe die Funktion einer das vom Zerfall bedrohte
Gedicht in Wohlkldnge und musikalische «clarté» einkleidenden, liedhaften
Struktur. Im Gedicht Kaléidoscope, in dem das spannungsreiche Wechselspiel
aus Destruktion und Synthese durch den Titel zum eigentlichen Thema des
Gedichts erhoben wird, tritt diese Funktion der Musik als kontinuitatsstiftende
Struktur, die das fragile und auf der Diskursebene zersplitternde Textgebilde
harmonisiert, in besonderer Weise in Erscheinung.

Durch das im Vorangegangenen aufgedeckte Verhdltnis von versmusikali-
scher Gestaltung und semantischer Ebene ndhert Verlaine seine Dichtung dem
Modell der « Chanson » an, das im Bild des Kaleidoskops eine Ubertragung auf
den visuellen Wahrnehmungsbereich erfahrt. Lied und Kaleidoskop entspre-
chen sich hinsichtlich ihrer Qualitédt, Fragmentiertes dsthetisch zu biindeln
und den Zerfall durch die Einbindung in einen stabilen, immer gleich bleiben-
den Rahmen zu ordnen. Wie das Lied, das durch seinen durchgangigen melo-
dischen Fluss die dynamische Sukzession der nahtlos miteinander verkniipften
Elemente und Augenblicke iiberspielt, sie gleichsam aber durch den Prozess
der musikalischen Entwicklung sichtbar macht, stellt auch das Kaleidoskop
einen mikrokosmisch abgeschlossenen Raum dar, in dem die raschen, sich der
bewussten Wahrnehmung entziehenden Transgressionen durch den bestidndi-
gen Bildwandel zur Anschauung gebracht werden.
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Verlaines sich im Spannungsfeld zwischen Diskontinuitdt und Kontinuitat
entfaltende, ihre Kraft vor allem aus der Dynamik des augenblicklichen Wan-
dels schopfende Poetik der Nuance findet zahlreiche Analogien im franzosi-
schen «Impressionnisme musical >, der ebenfalls weniger das Statische des Au-
genblicks, sondern vielmehr die Dynamik und die Fliichtigkeit des Ubergangs
und den Wandel des in standiger Bewegtheit begriffenen akzentuiert.#° Insbe-
sondere die Werke Debussys lassen eine dem Verfahren der Bildreihung in Ka-
léidoscope vergleichbare Technik erkennen, in der die eingebrachten Motive
weniger als Material fiir eine stringente, kontrapunktische Arbeit fungieren,
sondern vielmehr als eigenstandige, nur kurz aufscheinende Klang- und Farb-
werte zitiert werden, um sogleich wieder zu verhallen. Einzig durch den strin-
genten und linearen musikalischen Verlauf werden die disparaten Elemente
und floskelhaften Fragmente zu einer schliissigen Einheit verbunden.
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Giulia Agostini® (Paris)
Die Wahrheit des Augenblicks

Mallarmé und die Kontingenz

Sahest du feiner, so wiirdest du alles bewegt sehen:
wie das brennende Papier sich kriimmt, so vergeht al-

les fortwahrend und kriimmt sich dabei.
Friedrich Nietzsche, Nachgelassene Fragmente,
Herbst 1881, 15 [48]

... une liquéfaction de trésor rampe, rutile a I’horizon.
Stéphane Mallarmé, Or, Grands faits divers

Notwendig wird mein Schreiben erst, wenn sein Ge-
genstand andere sein kénnen.
Peter Handke, Die Geschichte des Bleistifts

Fiir Mallarmé sind die erkenntnistheoretischen Fragen nach dem Wissen und
damit die Fragen nach Kontingenz, Notwendigkeit und Zufall von gréfiter Be-
deutung. So kennzeichnet ein unauflsbarer Rest der Kontingenz in gleicher
Weise das «Schreiben > wie das «Lesen», handelt es sich doch um komplemen-
tare «Praktiken>.2 Und so muss fiir beide ein Gleiches gelten. Vollzieht sich
das Spiel des «Schreibens»>3 — als das Spiel der auf die jedem Akt lichter
(Neu-)Erschaffung mit Notwendigkeit vorausgehende Versenkung der Welt ins
nachtlich-dunkle Tintenglas, das Spiel von Sein und Nichts* — im vollen Be-

1 Vf. ist Marie Curie Fellow am CHCSC der Université de Versailles, PRES UniverSud Paris;
dieser Beitrag wurde durch das European Union Seventh Framework Programme (FP7/2007-
2013), Grant Agreement No. 246556 gefordert.

2 Wie noch die gleiche Setzung des Gedankenstrichs bedeutet: «Lire — Cette pratique » (vgl.
Le Mystére dans les Lettres. In: Stéphane Mallarmé: (Euvres complétes. 2 Bde. Hg. von Bertrand
Marchal. Paris: Gallimard 1998-2003 [Bibliothéque de la Pléiade, 65.497], Bd. 2, S. 234) und
«Ecrire —» (vgl. L’action restreinte. In: Euvres complétes. Bd. 2, S. 215), der wie das Fragezei-
chen in seinem momentanen Innehalten — «écrire? une ancienne et trés vague mais jalouse
pratique » (vgl. Stéphane Mallarmé, Villiers de UIsle-Adam. In: Euvres complétes. Bd. 2, S. 23) —
Zeichen der Zuriickhaltung, wenn nicht des Schweigens ist. Vgl. Vladimir Jankélévitch: L’Iro-
nie. Paris: Flammarion 1964, S. 89.

3 Das Schreiben ist «<Praxis> und wird weiterhin mit der Metapher des «Spiels> benannt: «ce
jeu insensé d’écrire ». Vgl. Stéphane Mallarmé, Villiers de I'Isle-Adam. In: (Euvres complétes.
Bd. 2, S. 23.

4 Und damit auch als ein Akt der Selbstvergewisserung: «[...] pour avérer qu’on est bien 1a
ot I’on doit étre (parce que, permettez-moi d’exprimer cette appréhension, demeure une incer-
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wusstsein seiner eigenen Ungewissheit und Kontingenz, haftet auch dem «Le-
sen> als einer neuerlichen Erschaffung dieselbe Kontingenz an. Diese gilt es zu
iiberwinden: Nach Mallarmé erfordert das hermeneutische Problem des Lesens
hierzu eine « réverie adéquate »°>, ja einen idealen «regard adéquat », der Text
und Lektiire einander «transparent> macht und nur eine <unsichtbare> Spur
zuriicklasst (was der <einstimmigen Verschmelzung der Horizonte»> im Sinne
Gadamers und des Mallarmé von Le Mystére dans les Lettres nahekdame)®. Die
«Bezwingung des Zufalls»7 durch das Schreiben verlangt hingegen nach einer
«puissance absolue » wie der einer < Metapher> (die Mallarmé zudem mit einer
Majuskel hervorhebt),8 priziser: nach der Stiftung einer <exakten Beziehung
zwischen den Bildern», so dass sich wie aus ihrer Verschmelzung ein neuer,
<augenblicklich» aufleuchtender und zum ahnenden Verstehen dridngender
Aspekt 16st: « Instituer une relation entre les images exacte, et que s’en détache
un tiers aspect fusible et clair présenté a la divination »° (Und dieses Verstehen
ist nur deshalb <ahnend> zu nennen, weil es selbst auf einer Bewegung des
Verschwindens griindet, wie wir spiter sehen werden.)

Weder das Lesen noch das Schreiben sind <an sich»> unbedingt, ja absolut.
Sie sind gleichwohl keine beliebigen Praktiken, wie es das dem begrenzten
Tun des Schreibens entsprossene, wie eine Buchseite gefaltete, {iber den Raum
der Seite nahezu graphisch-zeichnerisch verstreute Spitzengebilde zeigt, das
sich dem Lesen — im Gegensatz zur lichten Sternenschrift — « noir sur blanc »1°
darbietet:

titude). » (Ebda., S. 23); vgl. weiterhin Jean Roudaut: Un mardi rue de Rome. Bordeaux: William
Blake 2012, S. 31-38.

5 «pleine réverie, mais adéquate ». Vgl. Stéphane Mallarmé, Ballets. In: (Euvres complétes.
Bd. 2, S. 174.

6 Mallarmé spricht in Le Mystére dans les Lettres im Zusammenhang des Lesens von der
«transparence du regard adéquat » (vgl. S. 234). Vgl. hierzu auch Pascal Durand: Mallarmé. Du
sens des formes au sens des formalités. Paris: Seuil 2008, der Abschnitt <Lire — Cette pratique>,
S. 172-183, bes. S. 182f. Zur Horizontverschmelzung vgl. Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und
Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik (1960). Gesammelte Werke, Tiibingen:
Mohr Siebeck 72010 (11986), Bd. 1: Hermeneutik 1, S. 311 und passim. Vgl. zum Verhiltnis zwi-
schen Gadamer und Mallarmé: Giulia Agostini: Herméneutique de la contingence — Mallarmé
et Gadamer. In: GRM 65 (erscheint 2015).

7 Vgl. Stéphane Mallarmé: Le Mystére dans les Lettres, S. 234, sowie Crise de vers. In: (Euvres
completes. Bd. 2, S. 213.

8 La déclaration foraine. In: (Euvres complétes. Bd. 2, S. 96.

9 Crise de vers, S.210. Vgl. zur Metapher bei Mallarmé auch Jean-Pierre Richard: L’Univers
imaginaire de Mallarmé. Paris: Seuil 1961, S. 416-419.

10 L’action restreinte. In: Euvres complétes. Bd. 2, S. 215.
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Ce pli de sombre dentelle, qui retient I'infini, tissé par mille, chacun selon le fil ou prolon-
gement ignoré son secret, assemble des entrelacs distants ot dort un luxe a inventorier,
stryge, nceud, feuillages et présenter.1!

In diesem das < Unendliche» bergenden, entfernte, ja ungewusste Verflechtun-
gen versammelnden « pli de sombre dentelle » schlift ein unzweifelhaft gege-
bener «luxe a inventorier [...] et présenter »; doch dieser erst zu erweckende
Reichtum kann <augenblicklich»> und <unbegrenzt> die unterschiedlichsten,
allesamt moglichen Gestalten annehmen — wie es die aufzdhlende Kette « stry-
ge, nceud, feuillages » nahelegt —, die es immer aufs Neue erst zu zeigen, zu
verwirklichen gilt, ja die sich offenbaren, indem sie gleichsam «erwachen>.1?
So geht die Spitzenfalte zwar aus dem <begrenzten Tun» des Schreibens her-
vor; doch ein <unbegrenzter» Reichtum schlummert in ihr, ja sie umfasst trotz
ihrer Bedingtheit das Unbedingte, das <« Unendliche> (das auch das des Zufalls
sein mag). Und in ihrer Materialitdt verbindet die papierene Falte — jene mal-
larmésche Metapher par excellence des dichterischen Gebildes — selbst Kontin-
genz und Notwendigkeit; ist sie doch in gleichem Maf3e Spur der Geometrie
und des Zufalls.!3 Eben diese Verbindung von Notwendigkeit und Kontingenz
gilt auch fiir die Spitze, jene andere privilegierte Metapher des Gebildes, das
aus dem <begrenzten Tun» entsteht, das zugleich aber das <hdchste Spiel » Mal-
larmés, das «Jeu supréme »4 der Dichtung ist. Als ein solches «potentielles
Bild »15 (mit einem Begriff Dario Gambonis aus der Kunstwissenschaft), das den

11 Ebda.

12 Wie ein Echo dieser moglichen Lesarten mutet die Rede von mehreren, in ihrer Vielfalt
noch unbedachten Aspekte einer vom Wind aufgeblatterten Seite an, die sich dem Blick pl6tz-
lich und nur zuféllig zeigen: « Sur un banc de jardin, ot telle publication neuve, je me réjouis
si l’air, en passant, entr’ouvre et, au hasard, anime, d’aspects, 1’extérieur du livre: plusieurs —
a quoi, tant I'apercu jaillit, personne depuis qu’on lut, peut-étre n’a pensé.» Vgl. Stéphane
Mallarmé, Le Livre, instrument spirituel. In: (Euvres complétes. Bd. 2, S. 224.

13 Vgl. zum mallarméschen pli Jacques Derrida: La double séance. In: La dissémination. Paris:
Seuil 1972, S. 215-346. Vgl. ferner Yves Peyré: Plis et déplis. Lugano: Pagine d’arte 2011, S. 22f.,
S. 42.

14 Une dentelle s’abolit ..., V. 2, Poésies. In: Stéphane Mallarmé: (Euvres complétes, Bd. 1, S. 42.
15 Zum «potentiellen Bild» (dessen kunsttheoretische Genealogie von Leonardo da Vinci und
Mantegna iiber Alexander Cozens und im 19. Jahrhundert von Justinus Kerner, William Turner,
George Sand und Victor Hugo zu Gustave Moreau reicht) im kunsthistorischen Zusammenhang
vgl. bes. folgende Arbeiten von Dario Gamboni: Fabrication of Accidents. Factura and Chance
in Nineteenth-Century Art. In: RES. Anthropology and Aesthetics 36 (1999), Sonderheft Factura,
S. 205-226. Vgl. auch Dario Gamboni: Potential Images. Ambiguity and Indeterminacy in Modern
Art, London, 2002 und Dario Gamboni: Acheiropoiesis, Autopoiesis und potentielle Bilder im
19. Jahrhundert. In: Friedrich Weltzien (Hg.): Von selbst. Autopoietische Verfahren in der Asthe-
tik des 19. Jahrhunderts. Berlin: Reimer 2006, S. 63—74. Vgl. weiterhin den Ausstellungskatalog
der Frankfurter Kunsthalle Schirn: Raphael Rosenberg/Max Hollein (Hg.): Turner, Hugo, Mo-
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Zufall einschliefit, doch zugleich als bedeutungsvolle Figuration wahrgenom-
men wird, verdichtet sich Mallarmés « pli de sombre dentelle » gleichsam zur
Metapher der Literatur. Ein « winziges Fiinkchen Zufall, Hier und Jetzt » scheint
dieses Sinngebilde « durchgesengt » zu haben, wie Walter Benjamin es einst in
der Photographie entdeckte.'®

Doch wie vollzieht sich unter solchen Voraussetzungen iiberhaupt Er-
kenntnis, ja worin besteht ihre Wahrheit, wenn sie doch immer auf Zufall und
Kontingenz beruht? Dieser Frage, bei der die Literatur selbst auf dem Spiel
steht, mochte ich im Folgenden nachgehen. Dabei richte ich meine Aufmerk-
samkeit auf eines der spaten poémes en prose Mallarmés, La déclaration forai-
ne, wo die anekdotische Prosa der Divagations auf das metapoetische, die Giil-
tigkeit der Dichtung selbst ergriindende Sonett!” der Poésies trifft. Zundchst
wird es um die Bestimmung der im Prosagedicht inszenierten augenblickhaften
und zufallsgebundenen Erkenntnis gehen. Vor diesem Hintergrund mdchte ich
anschlieflend das Spiel der Metapher als eine kontingenzbannende « Moment-
aufnahme> ergriinden, das im Sonett (La chevelure vol d’une flamme ..) am
Werk ist. Abschliefiend gilt es, diesem Wirken der Metapher mit einem Seiten-
blick auf die Photographie nachzugehen, in der sich in ausgezeichneter Weise
dieselbe eigentiimliche Balance zwischen Notwendigkeit und Zufall heraus-
kristallisiert (und auf dessen verborgene Relevanz fiir das Schaffen Mallarmés
Yves Bonnefoy bereits hingewiesen hat).

1

Wie in den Texten aus Crayonné au théatre und Offices reflektiert Mallarmé
auch in La déclaration foraine (1887) die Rolle des Theaters in der Gesellschaft
(wie auch die Frage nach der Moglichkeit gemeinsamen, ja gemeinschaftsstif-
tenden Verstehens), weshalb dieses Prosagedicht als eine mise en abyme der
Divagations gilt.'® Und so entfaltet es, wie alle unter dem Titel Anecdotes ou

reau. Entdeckung der Abstraktion. Miinchen: Hirmer 2007. Zum Zufall in der Kunst sei aufier-
dem auf Strindberg verwiesen, der selbst mit Photographie und Malerei experimentierte. Vgl.
August Strindberg: Du hasard dans la production artistique. Paris: L'échoppe 1990 ('Revue des
Revues 1894).

16 Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie (1931). In: Mediendsthetische Schrif-
ten. Hg. von Detlev Schottker. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2002, S. 300-324, S. 303.

17 Vgl. etwa Bertrand Marchal: Lecture de Mallarmé. Paris: Corti 1985, S. 79, sowie Eric Benoit:
Néant sonore. Mallarmé ou la traversée des paradoxes. Genéve: Droz 2007.

18 Vgl. Bertrand Marchals Kommentar: In: (Euvres complétes. Bd. 1, S. 1340.
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poémes versammelten Gedichte Mallarmés, ein anekdotenhaft-theatralisches
Moment, aus dessen zufilliger Erfahrung dem Dichter eine nicht minder zufél-
lige, doch wesentliche Erkenntnis erwdchst.!?

Das dort geschilderte vordergriindige Geschehen und zentrale Aspekte sei-
ner Deutung seien kurz resiimiert:2° Der Dichter und seine Begleiterin geraten
auf einer landlichen Spazierfahrt durch einen Zufall in das bunte Treiben eines
Jahrmarkts (jenes emblematischen Ortes, der an manches Prosagedicht Baude-
laires aus Le Spleen de Paris erinnert). Auf den Wunsch der jungen Frau halt
der Dichter an — entgegen seiner eigenen Neigung und urspriinglichen Absicht,
sich dem stillen Gliick der einsamen Fahrt hinzugeben. Nun beginnt die eigent-
liche Jahrmarktszene, in der die beiden schlief3lich selbst zur < Attraktion » wer-
den; sie entdecken plétzlich eine rdtselhafte Bude, die von einem armseligen
«matelas décousu» wie von einem erhabenen Kirchen- oder Theatervorhang
verhangen ist, in der jedoch keinerlei « merveille », ja rein gar nichts zur Schau
gestellt wird, die also bloe Leere (sowie das Elend ihres Besitzers) verhiillt.
Und die junge Frau entschlief3t sich kurzerhand, sich auf dieser leeren Biihne
«sans prestige » vor der Menge im Licht der untergehenden Sonne, so wie sie
ist, «sans supplément de danse ou de chant», selbst auszustellen. Sogleich
sieht sich der Dichter veranlasst, seine Begleiterin durch eine improvisierte An-
preisung ihrer Gestalt, ein um Aufmerksamkeit werbendes « boniment », zu un-
terstiitzen: «[...] du méme trait je comprends mon devoir en le péril de la subti-
le exhibition, ou qu’il n’y avait au monde pour conjurer la défection dans les
curiosités que de recourir a quelque puissance absolue, comme d’une Méta-
phore. » Erst durch seine darauf folgenden Worte, die fiir eine «foire» ganz
und gar uniibliche Anpreisung (sein « boniment » in Form des erwdhnten elisa-
bethanischen Sonetts zum Lobpreis der Frau) schafft er {iberhaupt die Illusion
einer Attraktion, die ihr Geld wert ist. Nur durch die « évidence, méme ardue,
impliquée en la parole »2! wird die angebliche Jahrmarkts-Attraktion der weib-
lichen Erscheinung also der reinen Beliebigkeit entzogen; und indem sie derart
als eine solche beglaubigt wird, entsteht gleichsam auch eine < poetische Litur-
gie der Frau»>22, die der Dichter in seiner zum Ritus erhobenen Jahrmarkts-
Improvisation zelebriert, wobei die sprachliche Dunkelheit des «sonnet-
boniment» (wie die des «latin incompris, mais exultant» der katholischen
Messe23) noch zur auratischen Rétselhaftigkeit der «Attraktion» beitrdgt.24 Im

19 Vgl. Bertrand Marchals Kommentar zu Conflit: In: Euvres complétes. Bd. 1, S. 1343.

20 Bei meiner Lektiire folge ich zundchst Bertrand Marchal: Lecture de Mallarmé, S. 79-89.
21 La déclaration foraine, S. 96.

22 Bertrand Marchal: Lecture de Mallarmé, S. 83.

23 Vgl. De méme. In: Euvres compleétes. Bd. 2, S. 143.

24 Bertrand Marchal: Lecture de Mallarmé, S. 87, Anmerkung 22.
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Anschluss an die spontane Darbietung zieht das applaudierende Publikum,
mit Ausnahme eines kleinen Trupps liistern-begieriger Schaulustiger, die gern
mehr von der ungewOhnlichen Frauengestalt zu sehen bekdmen, weiter. Die
beiden Gelegenheits-Schausteller kehren schliefilich zu ihrem Gespann zuriick,
um das Geschehen zu kommentieren.

Soweit zum Gehalt. Doch welche Erkenntnis ldasst sich nun aus dieser zu-
falligen Erfahrung gewinnen? Wie wir bereits gesehen haben, scheint die ei-
gentliche < Attraktion», die die Gestalt der Frau in ihrer Wirklichkeit darstellt,
erst durch die Sprache zu entstehen, ja sie wird durch das « sonnet-boniment »
gleichsam « gemiinzt»2>; dies bedeutet in gleicher Weise, dass sie der Beliebig-
keit ihrer Erscheinung enthoben und der allgemeinen Okonomie der Sprache
einbezogen wird, jener <elementaren» Sprache, der es wohl geniigte, die Ge-
danken - gemaf3 der Hypothese aus Crise de vers — wie Geldmiinzen zu tau-
schen.26 Doch fiir Mallarmé existiert die Wirklichkeit unabhéngig von ihrer
sprachlichen Vermittlung. « La Nature a lieu, on n’y ajoutera pas; que des cités,
les voies ferrées et plusieurs inventions formant notre matériel. »2 Und die
Aufgabe der <essentiellen > Sprache der Literatur ist gerade nicht die blof3e Be-
schreibung der Wirklichkeit, die diese nur < verschleiert»28 oder aber als < Bana-
litdt> verdoppelt, wie es all die «ressasseurs» (etwa die Parnassiens) tun,?®
und wie man es gewdhnlich auch von einer um Aufmerksamkeit heischenden,
prahlerischen Anpreisung einer Jahrmarktsattraktion erwartet — als die auch
das « sonnet-boniment » des Dichters von der Menge und selbst seiner Begleite-
rin verstanden, ja missverstanden zu werden scheint.3? Das Ziel der Sprache,
der Literatur ist also nicht, die Wirklichkeit beschreibend zu affirmieren3! und
die Dinge wie in einer schdbigen, unendlich <blinden > Gips-Kopie vermeintlich
<wiederauferstehen» zu lassen:

Quant a une entreprise, qui ne compte pas littérairement - [...] D’exhiber les choses a un
imperturbable premier plan, en camelots, activés par la pression de I’instant, d’accord —

25 Ebda, S. 84.

26 Vgl. Crise de vers, S. 212.

27 La Musique et les Lettres. In: (Euvres complétes. Bd. 2, S. 67.

28 Vgl. Crise de vers, S. 210.

29 Le Mystére dans les Lettres, S. 231. Vgl. hierzu auch wieder Bertrand Marchal: Lecture de
Mallarmé, S. 85f.

30 Wenn auch das « Peut-étre », mit dem die Unterredung zwischen dem Dichter und seiner
Begleiterin schlieft, ein <gleiches» Verstehen, «la méme [compréhension]» moglich erschei-
nen ldsst; und auch noch diese entlegene Moglichkeit konnte somit <eine» Erkenntnis der
Begebenheit sein, namlich im Jeu supréme der Dichtung wie in jedem Spiel dem ernstlich Mog-
lichen zu begegnen und auf das Gelingen einer «imaginative compréhension » zu setzen.

31 «Les monuments, la mer, la face humaine, dans leur plénitude, natifs, conservant une
vertu autrement attrayante que ne les voilera une description [...]. » Vgl. Crise de vers, S. 210.



Die Wahrheit des Augenblicks =—— 269

écrire, dans le cas, pourquoi, ind{iment, sauf pour étaler la banalité; plutdt que tendre le
nuage, précieux, flottant sur I'intime gouffre de chaque pensée, vu que vulgaire I’est ce
a quoi on décerne, pas plus, un caractére immédiat. Si criment — [...], ces ressasseurs [...]
imitent [...] la résurréction en platras [...] de 'interminable aveuglement [...]32

Diesem unentrinnbaren «Drangen des Augenblicks> (das auch der Dichter als
Zufalls-« bonimenteur » im Angesicht der ungeduldigen Menge auf dem Jahr-
markt erfahrt33) gilt es anders zu begegnen, als die Dinge in solch einer blof3en
«Unmittelbarkeit> und gleichsam <unerschiitterlichen Vordergriindigkeit> aus-
zustellen. Ein Unternehmen, das als «literarisches» zahlen will, erschlief3t Be-
deutung und eroffnet < Sinndimensionen» — so wie das bereits erwdhnte, unge-
ahnte Beziehungen entdeckende Spitzengebilde in seiner diaphanen «Hinter-
griindigkeit>. « Tout ’acte disponible, a jamais et seulement, reste de saisir les
rapports, entre temps, rares ou multipliés. »34

Eben dieses einzig bleibende Tun — «saisir les rapports» —, das Tun des
«homme chargé de voir divinement »35 scheint im vollendet mallarméschen3¢
Sonett La chevelure vol d’une flamme ... im Innern des poéme en prose am Werk
zu sein. Und damit gilt es, der Frage nach dem Spiel der Metapher und ihrem
Verhiltnis zur Kontingenz nachzugehen.

2

Entgegen seiner anekdotischen Funktion als reiferisches « boniment forain »
und stereotyp-triviales Lob der Frau, das im (auch mallarméschen) Motiv der
«chevelure » zundchst anklingen mag, ist das Sonett alles andere als das dem
«universel reportage »37 dienende «Kleingeld > oder gar der < Schund » nichtssa-
gend-vordergriindiger Beschreibung der fliegenden Héandler (« camelots ») und
«ressasseurs ».38 Denn schon der <Augenblick> des Sonnenuntergangs, vor

32 Le Mystére dans les Lettres, S. 231.

33 «[...] mais ceci jaillit, forcé, sous le coup de poing brutal a I’estomac, que cause une impati-
ence de gens auxquels cofite que cofite et soudain il faut proclamer quelque chose fiit-ce la
réverie. » Vgl. La déclaration foraine, S. 97.

34 La Musique et les Lettres, S. 68.

35 «I’hymne, harmonie et joie, comme pur ensemble groupé dans quelque circonstance fulgu-
rante, des relations entre tout. homme chargé de voir divinement [...]. » Vgl. Le livre, instru-
ment spirituel, S. 224.

36 «poéme [...] parfaitement mallarméen », vgl. Bertrand Marchal: Lecture de Mallarmé, S. 86.
37 Vgl. nochmals Crise de vers, S. 212.

38 Le Mystere dans les Lettres, S. 231.
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dessen «Hintergrund » — «le crépuscule, au fond, bizarre et pourpre »3° — sich
die <Szene> des luzide wahrnehmenden Augen-Blicks des Dichters vor der er-
wartungsvollen Menge abspielt, ist bedeutsam:

Un coup d’ceil, le dernier, a une chevelure ot fume puis éclaire de fastes de jardins le
palissement du chapeau en crépe de méme ton que la statuaire robe se relevant, avance
au spectateur, sur un pied comme le reste hortensia.“?

Die von der untergehenden Sonne durchschienene, <hortensiengleich> in vie-
len Farbtonen schillernde und sich wie im Licht einer «nue incendiaire »“!
wandelnde (d. h. bald so, bald so erfahrene), doch zugleich «statuenhafte > Ge-
stalt wird als ein «Zeitliches», ein <Hier» und «Jetzt» fithlbar, das in unaufhalt-
samer Bewegung ist und doch prasentische Ruhe ausstrahlt. Dadurch tritt der
«Hintergrund» des fliichtigen Aufflackerns und Erloschens des Augenblicks —
das grofe mallarmésche Thema des «drame solaire»“2, des «désastre »:
«Un-Stern»> und Nichtung des Strahlens“3, das er auch die « Tragédie de la Na-
ture » nennt** — selbst in den « Vordergrund» und wird so erst erkennbar. Eben
dieses Moment der Nichtung, die reine Bewegung des Verschwindens setzt sich
im Sonett fort, ohne dass es sich dabei doch um eine blofie Verdoppelung des
Erblickten handelte. Denn auf den letzten Blick des Dichters folgt im ersten
Quartett, sowie abschlieflend in Vers 5 die Metaphernkette, die das Haar «zu-
gleich»> geméf einer <dufleren> (dem Sehen verpflichteten) Analogie und eines
gleichsam erkenntnisstiftenden <inneren Feuers»> (das sich, schon denkend,
vom Blick 16st) als herabsinkenden Flammenflug, sterbendes Diadem, dessen

39 La déclaration foraine, S. 94.

40 Ebda., S. 96.

41 Ebda., S. 94.

42 Vgl. Gardner Davies: Mallarmé et le drame solaire. Essai d’exégése raisonné. Paris: Cor-
ti 1959. Im Zusammenhang mit Mallarmés Ubersetzungsarbeit Les Dieux antiques, vermeintli-
che «besogne alimentaire » und als solche «travail trop méconnu», wird der Sonnenunter-
gang, «la Tragédie de la nature », fiir Bertrand Marchal zum entscheidenden Moment des mal-
larméschen Projekts der Dichtung, vgl. Gardner Davies: La Religion de Mallarmé. Paris: Corti
1988, bes. S. 335-348. Vgl. zur «Religion > Mallarmés jiingst auch Quentin Meillassoux: Le Nom-
bre et la siréne. Un déchiffrage du Coup de dés. Paris: Fayard 2011, bes. S. 103-110.

43 Zu Mallarmés privativ-etymologischer Vorstellung vom Sonnenuntergang als < Un-Stern»
vgl. eine frithe Fassung des Sonetts Victorieusement fui le suicide beau ... der Poésies, wo im
ersten Vers statt vom «suicide » der Sonne von ihrem « désastre » (« Toujours plus souriant au
désastre plus beau ... ») die Rede ist: S. 131 und Bertrand Marchals Kommentar, S. 1187 f.

44 Vgl. Les Dieux antiques. In: (Euvres complétes. Bd. 2, S. 1504, S. 1461, sowie Bertrand Mar-
chal: La Religion de Mallarmé, S. 343f.
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Glitzern erlischt, und als lebendige Wolke in ungebrochener Regung erschei-
nen ldsst:4>

La chevelure vol d’une flamme a I’extréme
Occident de désirs pour la tout éployer
Se pose (je dirais mourir un diadéme)

4 Vers le front couronné son ancien foyer

Mais sans or soupirer que cette vive nue
Lignition du feu toujours intérieur
Originellement la seule continue

8 Dans le joyau de I’ceil véridique ou rieur

[...]

Die Metaphern zeugen jedoch nicht nur in ihrer < Sequenzialitdt> von der Bewe-
gung des Verschwindens, indem die eine an die Stelle der anderen tritt. Viel-
mehr ist jede der Metaphern schon von ihrem <« Gegenstand > her selbst <in Be-
wegung >, wie der anfangliche « vol d’une flamme » und die die Folge beschlie-
Bende «vive nue» vor Augen fiihren. Und so wird die Metapher in ihrer
<bewegten Augenblicklichkeit > offenbar; gleichsam als « Fluchtpunkt > der gan-
zen Bewegung tritt damit ihre <operative Struktur» selbst ans Licht, ja in actu
wird eine implizite Metaphern-Theorie entfaltet. Denn im <« Sehen als > der Meta-
phern leuchten stets neue Aspekte auf, augenblickhaft entsteht « Bedeutung» —
ist doch (mit Wittgenstein) das < Aufleuchten des Aspekts> «halb Seherlebnis,
halb ein Denken »“¢, ganz in Entsprechung zur doppelten Erfahrung des Dich-
ters. Diese konstituiert sich zum einen aus dem «Seherlebnis» seines letzten
Blicks auf das Haar (als dem «noyau sensible », auf dem jeder metaphorische
Tropus griindet“7); und zum anderen aus dem Uberspringen des Funkens, der

45 La déclaration foraine, S. 96, sowie das Sonett La chevelure vol d’une flamme ..., V. 1-6,
Ebda. und in den Poésies, S. 26. Zu einer in Analogie zu Mallarmé lesbaren, « kindsthetischen »
Metaphorologie Prousts vgl. Winfried Wehle: Literatur als Bewegungsraum. Prousts kindstheti-
scher Ausgang aus der Krise des modernen Subjekts. In: Matei Chihaia/Katharina Miinchberg
(Hg.): Marcel Proust: Bewegendes und Bewegtes. Miinchen: Fink 2013, S. 37-57, bes. S. 50 f., der
die berithmte Episode der Kirchtiirme von Martinville «als grofe Metapher fiir die Funktion
der Metapher im Proustschen Verstdndnis » (S. 50) sichtbar werden lasst.

46 «Das «Sehen als ...> gehort nicht zur Wahrnehmung. Und darum ist es wie ein Sehen und
wieder nicht wie ein Sehen. [...] Und darum erscheint das Aufleuchten des Aspekts halb Seher-
lebnis, halb ein Denken. » Ludwig Wittgenstein: Philosophische Untersuchungen. In: Werkaus-
gabe in 8 Biinden. Frankfurt a. M: Suhrkamp 1984, Bd. 1, S. 524, 525 (II, xi,) (suhrkamp taschen-
buch wissenschaft, 501).

47 Vgl. Jacques Derrida: La mythologie blanche. La métaphore dans le texte philosophique. In:
Marges de la philosophie. Paris: Minuit 1972, S. 247-324, S. 299.
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sich im schmucklosen («sans or») und innerlich leuchtenden Flammenhaar
entziindet, auf sein «joyau de I’ceil véridique ou rieur » — ja gleichsam auf das
<lachende» Auge des Dichters*8, der die Erscheinung < wahrhaft» bezeugt — als
seinem Denken. Es ist also nicht das « stetige Sehen », sondern immer nur die-
ses plotzliche Aufleuchten und damit ebenso instantane Verschwinden des As-
pekts, das Unterschiede erkennen lasst und die metaphorische Bestimmung
ermoglicht.#® Die Metapher ist demnach < Augen-Blick > und luzide « Wahr-Neh-
mung>. Als solche schlief3t sie den Zufall als produktives Moment ein, indem
sie den Ubergang vom Unbestimmten zum Bestimmten (und umgekehrt) voll-
zieht und ein neues Der-Fall-Sein hervorbringt>© — eben so wie der anekdoti-
sche Hintergrund der Jahrmarktszene im Prosagedicht, ja die ganze déclaration
foraine nur aufgrund eines Zufalls entsteht. Jeder neue Aspekt, der aus der
Koinzidenz zweier semantisch verschiedener, logisch widersinniger, doch als
analog erkannter Elemente entsteht, ist zwar faktisch, zugleich aber anders
denkbar und konnte immer auch ein anderer sein;>! er ist demnach nicht not-
wendig, sondern notwendigerweise kontingent. Die Kontingenz als diese « Mo-
dalitdt des nicht-notwendigen Wirklichen »52 ist gleichsam die Wirklichkeit der
Metapher — und ihre (hypothetische, nicht absolute) Notwendigkeit.

Spatestens hier fragt sich allerdings, was es mit dem «wahren oder lachen-
den Augenjuwel> («le joyau de I’ceil véridique ou rieur », V. 8) des die Bewe-
gung bezeugenden und zugleich (in Metaphern) denkenden Dichters auf sich
hat. Auflerdem ist nicht klar, welche die « Wahrheit»> sein mag, die dieses «Ju-
wel > des Auges <lachend > bewahrt und die schon der darauffolgende Vers (mit
der Verbform « diffame ») wieder zu leugnen scheint:

48 Ich gehe davon aus, dass das «joyau de I’ceil » das des Dichters selbst ist, und nicht blof3
das eines « stummen Zeugen » im Gegensatz zum « poéte bonimenteur », wie Bertrand Marchal
annimmt, vgl. Bertrand Marchal: Lecture de Mallarmé, S. 88.

49 «Und ich muf3 zwischen dem «stetigen Sehen > eines Aspekts und dem < Aufleuchten > eines
Aspekts unterscheiden. » Ludwig Wittgenstein: Philosophische Untersuchungen, S. 520 (11, xi).
50 Vgl. zur produktiven Faktizitiat des Zufalls Konrad Utz: Philosophie des Zufalls. Ein Entwurf.
Paderborn: Schéningh 2005.

51 Vgl. Wittgensteins « Gesichtsfeld » in: Ludwig Wittgenstein: Tractatus logico-philosophicus.
Werkausgabe in 8 Banden. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1984 (suhrkamp taschenbuch wissen-
schaft, 501), § 5.634.

52 Zur Prazisierung des Kontingenz-Begriffs als « faktischer Kontingenz » ausgehend von Leib-
niz vgl. Philipp Stoellger: Die Vernunft der Kontingenz und die Kontingenz der Vernunft. Leib-
niz’ theologische Kontingenzwahrung und Kontingenzsteigerung. In: Ingolf U. Dalferth/Phi-
lipp Stoellger (Hg.): Vernunft, Kontingenz und Gott. Konstellationen eines offenen Problems. Tii-
bingen: Mohr Siebeck 2000, S. 73-116, S. 87f.
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[...]

Une nudité de héros tendre diffame

Celle qui ne mouvant astre ni feux au doigt

Rien qu’a simplifier avec gloire la femme
12 Accomplit par son chef fulgurante 1’exploit

De semer de rubis le doute qu’elle écorche
14 Ainsi qu’une joyeuse et tutélaire torche

[...]

Wihrend das lachende <« Auge > des Dichters erklartermaf3en nicht liigt (« véridi-
que »), zeigt sich der Dichter selbst in seinem kiihnen, ja <heroischen» Unter-
fangen, das sich ihm darbietende Seiende — die im Licht der untergehenden
Sonne sich bestindig wandelnde Gestalt — nun auch in Sprache wiederzuge-
ben, nicht gewachsen: Der Dichter ist nur ein «zarter Held», dessen «Nackt-
heit> ihn angesichts der sich selbst geniigenden strahlenden Erschei-
nung (V. 10-13) in seiner ganzen Hilflosigkeit ausliefert; er vermag nicht, der
Wahrheit (ganz im Wortsinne) zu <entsprechen>, ja er scheint sie vielmehr zu
«verleumden > (« diffame »). Doch es ist, als ob sich diese Wahrheit gar nicht in
Sprache kleiden, nicht «aufbewahren », nicht «aufschreiben » liefle — ist sie
doch die Wahrheit des Augenblicks, des «Jetzt> und des «Hier> im Sinne He-
gels:

Sie [die sinnliche Gewissheit] ist also selbst zu fragen: Was ist das Diese? Nehmen wir es
in der doppelten Gestalt seines Seins, als das Jetzt und als das Hier, so wird die Dialektik,
die es an ihm hat, eine so verstandliche Form erhalten, als es selbst ist. Auf die Frage:
was ist das Jetzt? antworten wir also zum Beispiel: das Jetzt ist die Nacht. Um die Wahrheit
dieser sinnlichen Gewissheit zu priifen, ist ein einfacher Versuch hinreichend. Wir schrei-
ben diese Wahrheit auf; eine Wahrheit kann durch aufschreiben nicht verlieren; ebenso
wenig dadurch, dass wir sie aufbewahren. Sehen wir jetzt, diesen Mittag, die aufgeschrie-
bene Wahrheit wieder an, so werden wir sagen miissen, dass sie schal geworden ist.>3

Die Wahrheit der reinen Bewegung ist also immer schon verschwunden, ja (mit
dem Wort Hegels) «schal » geworden, wenn man sie zu halten meint.>*

53 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Phdnomenologie des Geistes. Werke in 20 Bdnden. Frank-
furt a. M.: Suhrkamp 1970 (surhkamp taschenbuch wissenschaft, 603), Bd. 3, S. 84.

54 Wenn ich hier auf Hegel zuriickgreife, dann geht es mir keineswegs um eine wie auch
immer geartete tatsdchliche Bezugnahme Mallarmés auf Hegel, also um keine Quellen- oder
Einflussforschung. Vielmehr bediene ich mich vorrangig — und ganz im Sinne Mallarmés (vgl.
auch seine Uberlegungen Sur la philosophie dans la poésie. In: (Euvres complétes. Bd. 2,
S. 659) — seines «Vokabulars>, dessen Nutzen fiir Mallarmé selbst, gerade im Falle Hegels,
Bertrand Marchal schon herausgestellt hat. Vgl. Stéphane Mallarmé: Correspondance. Lettres
sur la poésie. Hg. von Bertrand Marchal. Vorwort von Yves Bonnefoy. Paris: Gallimard 1995
(Folio Classique, 2678), S. 342, Anm. 2. Zum Verhéltnis Mallarmés zu Hegel, der diesen wohl
im Wesentlichen aus der Korrespondenz mit den Freunden Lefébure und Villiers, sowie einer
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Dies zeigt sich schon im fiir Mallarmé so bedeutsamen «Sonnenunter-
gang». Dieser erscheint, ganz im Gegensatz zur schon herrschenden Nacht He-
gels, die triigerisch noch eine Dauer suggeriert (was freilich wesentlich zur
hegelschen Versuchsanordnung gehort), in der Tat als ein privilegierter Augen-
blick; denn er fiihrt die Nichtung in ihrer Bewegung selbst vor Augen und da-
mit zugleich das augenblickliche « Schalwerden» einer jeden Wahrheit, bezeugt
aber auch den «unendlichen Reichtum »>5, so Hegel, der «sinnlichen Gewiss-
heit>. Genau dies findet nun auch in der Metapher selbst zu sinnlicher Gestalt,
die ndmlich dieselbe augenblickliche Bewegung vollzieht. Das sonnendurch-
schienene Haar verschwindet im sich auf die gekronte Stirn neigenden Flam-
menflug, der wiederum im erléschenden Diadem verschwindet und so fort —
doch im <Hier»> und «Jetzt> bleibt ein jedes erhalten, es ist « bleibend im Ver-
schwinden », wie Hegel schreibt.>¢ So kann man hier mit Derrida sagen: «le
tour du soleil aura toujours été la trajectoire de la métaphore. [...] Métaphore
veut donc dire héliotrope, a la fois mouvement tourné vers le soleil et mouve-
ment tournant du soleil. »57 (Diese Homologie der Bewegung von Sonnenunter-
gang und Metapher macht Derrida in La Mythologie blanche zum Angelpunkt

Hegel-Rezension Edmond Scherers: <Hegel et I’hégélianisme>, aus der Revue des deux mondes
vom Februar 1861 kannte, vgl. Lloyd James Austin: Mallarmé et le réve du Livre. In: J. A.,
Essais sur Mallarmé. Manchester/New York: Manchester University Press 1995, S. 66-91. Austin
schreibt: «II est peu probable que Mallarmé ait lu Hegel dans le texte [...]. Mais il n’avait pas
besoin de le faire pour apprendre de Hegel tout ce dont il avait besoin: un tremplin, un point
de départ pour ses méditations personnelles. » Ebda., S. 73.

55 Georg W. F. Hegel: Phdnomenologie des Geistes, S. 82.

56 Georg W. F. Hegel: Phdnomenologie des Geistes, S. 85. Das spate Sonett A la nue accablante
..., das den Schiffbruch — wie La chevelure, vol d’une flamme den Sonnenuntergang — als das
andere grofe Thema Mallarmés einfiihrt, ist als eine weitere mallarmésche chevelure-Dichtung
lesbar, wie das finale Treibgut des «si blanc cheveu qui traine» (Vers 12) zeigt (S. 44), und
lieRe sich ebenso vor dem Hintergrund meiner Uberlegungen zu Augenblick, Kontingenz und
Metapher betrachten. Vgl. zum sich dort ereignenden (ganz alltdglichen) Drama der Zeit und
dem Gleiten der Metapher (etwa von der Spur der Gischt in die des weif3en Haars, « vom Gege-
benen ins Unvertraute, von der Nihe in eine poetische Ferne ») Karlheinz Stierle: Holderlin,
Mallarmé und die Identitdt des Gedichts. Bemerkungen zu A la nue accablante .... In: Lende-
mains 40 (1985), S. 11-18, S. 15. Vgl. ferner zur auch mallarméschen Logik eines unauflslichen
Rests Stefano Agosti: «Je dis: une fleur! » — I’idée de la nature et de I’art chez Mallarmé. In:
Lendemains 40 (1985), S. 5-10. Zur Bedeutung des Alltiglichen fiir die mallarmésche Poetik
vgl. die umfassende Studie von Barbara Bohac: Jouir partout ainsi qu’il sied: Mallarmé et l’es-
thétique du quotidien. Paris: Classiques Garnier 2012.

57 Jacques Derrida: La Mythologie blanche. La métaphore dans le texte philosophique. In: Mar-
ges de la philosophie. Paris: Minuit 1972, S. 247-324, hier S. 299.
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seiner Uberlegungen - ohne doch auf Mallarmé, den < Vordenker> und Ahnen
nédher einzugehen.>8)

In diesem, der <notwendigen> Bewegung des Verschwindens gehorchen-
den, «zufilligen » Augen-Blick der «sinnlichen Gewissheit» zeigt sich die « puis-
sance absolue »>° der Metapher — und nun ist deutlich, dass der in ihr jeweils
augenblicklich aufleuchtende Aspekt immer nur ahnend, divinatorisch zu ver-
stehen ist,%° griindet er doch selbst auf der reinen Bewegung des Verschwin-
dens. Darin liegt auch die Ndhe der Metapher zur Schépfung: «A 1’égal de
créer: la notion d’un objet, échappant, qui fait défaut.»®! Sie ermdglicht es
dem Dichter, mit gleichsam «gottlichem> Auge zu sehen (« voir divinement »),
jenem Auge, das die Beziehungen zwischen allem («relations entre tout») in
die Gesamtheit eines « pur ensemble groupé dans quelque circonstance fulgu-
rante » bannt®2; ihre Erkenntnis ist in der Tat « eine Erkenntnis von unendli-
chem Reichtum »¢3, wie nicht nur das < Augenjuwel» des Dichters, sondern be-
sonders Vers 13 bestdtigt, wo der entblofite, ja <gehdutete> Zweifel mit dem
erkennenden Feuer <innerer> Rubine iibersiht wird. Auch Derridas (selbst
«metaphorische>) Rede vom mehrdeutigen « Heliotrop > der Metapher weist die-
se nicht nur als Sonnenwende und rhetorische Blume par excellence aus, son-
dern deutet in der gleichen Verschriankung von Zufall und Notwendigkeit®4 auf
denselben «Reichtum>»: « Héliotrope nomme encore une pierre: pierre précieu-
se, verdatre et rayée de veines rouges, espéece de jaspe oriental. »©>

58 Vgl. Ebda. (Exergue), S. 260 f.: « Dans cette meme constellation, mais a sa place irréductib-
le, il faudrait relire encore tout le texte de Mallarmé sur la linguistique, 1’esthétique et I’écono-
mie politique, toute son écriture du signe or qui calcule des effets textuels déjouant les opposi-
tions du propre et du figuré, du métaphorique et du métonymique, de la figure et du fond, du
syntaxique et du sémantique, de la parole et de I’écriture classiques, du plus et du moins.
Notamment dans cette page qui dissémine son titre Or au cours de «fantasmagoriques cou-
chers de soleil».» Vgl. dazu weiterhin Barnaby Norman: The Tragedy of Nature: The Sunset
and the Destruction of Metaphor in the Writings of Mallarmé and Derrida. In: Parrhesia 9
(2010), S. 80-93.

59 La déclaration foraine, S. 96.

60 Crise de vers, S. 210.

61 La Musique et les Lettres, S. 68.

62 Le livre, instrument spirituel, S. 224.

63 Georg W. F. Hegel: Phdnomenologie des Geistes, S. 82.

64 Vgl. Jacques Derrida: La Mythologie blanche, S. 324: « Telle fleur porte toujours son double
en elle-méme, que ce soit [...] le hasard de son programme ou la nécessité de son diagramme.
L’héliotrope peut toujours se relever. »

65 Ebda., S. 324. Bereits die zu Beginn eingefiihrte (S. 249 f.) ambivalente « usure » der Meta-
pher, die gleichsam zwischen + und - oszilliert, zugleich die < Abnutzung> wie die « Wucher>»
meint, deutet auf die Bewegung des Verschwindens und den unermesslichen Reichtum. Auf
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Nur auf diese Weise — durch die Metapher — ldsst sich die Wahrheit des
mallarméschen < Augenjuwels>, das gleichsam mit einem um die eigene Kon-
tingenz aber auch um den eigenen Reichtum «wissenden Lachen aufblitzt » und
so selbst immer wieder eine neu aufleuchtende Erscheinung hervorbringt,
iiberhaupt in Sprache verwandeln; und so «verkiindet> auch der in seiner
Nacktheit ausgesetzte Dichter-Held die Wahrheit der Erscheinung — « diffame »
selbst ist seiner Etymologie nach in der Tat doppeldeutig und weist iiber die
«Verleumdung» hinaus auch auf die «Verbreitung»> oder « Verkiindigung 66—,
ohne dass dabei das « Verleumderische > seines Tuns (d. h. die notwendige Kon-
tingenz) restlos getilgt wiirde, seines dichterischen Tuns, das die sinnlichen
Erscheinungen gleichsam wie das mallarmésche Feuer die Sonne «vernichtet»
bzw. «aufzehrt ».67 Denn Vers 12, dessen Subjekt die von der untergehenden
Sonne durchschienene Erscheinung der Frau selbst ist (« Celle qui ... », V. 10),
weist in einer performativen®® Volte selbstbeziiglich auf das Eingangsquartett
zuriick: Das Syntagma « Accomplit par son chef fulgurante ...» ist nicht nur
Analepse der anfanglichen Metaphernfolge und reprise des «front couron-
né» (V. 4), sowie Prolepse des finalen Vergleichs («Ainsi qu’une joyeuse et
tutélaire torche », V. 14); es stellt auch dem ambivalenten Verb «diffamer » das
Verb gelingender «Vollendung> (fiir Mallarmé von poetologischer Tragweite)
gegeniiber: «accomplir». Und der «<durch ihr Haupt Strahlenden» («Celle ...
par son chef fulgurante »), die die Dichtung selbst ist und die all die vorigen
metaphorischen Wandlungen und den folgenden Fackelvergleich performativ
in sich trdgt,%® gelingt es, jedweden Zweifel an der Wahrhaftigkeit der Erschei-
nungen auszurdumen («le doute qu’elle écorche ») und rubinreich funkelnde
(«semer de rubis ») Gewissheit herbeizufiihren.

« Saisir les rapports, voir divinement » — und dabei die reine Bewegung der
Nichtung in ihrer « Notwendigkeit> zu zeigen, wie es Mallarmés Metapher als
eine kontingenzbannende < Momentaufnahme» vollbringt — darin liegt die He-
rausforderung lyrischen Sprechens als einer angemessenen Form, dem Drdn-
gen des Augenblicks zu begegnen.’® In solchen «circonstance[s] fulguran-

die «usure » kommt Derrida in einem spateren Text zur Metapher zuriick, vgl. Jacques Derrida:
Le retrait de la métaphore. In: Psyché. Inventions de lautre, Paris: Galilée 1987, Bd. 1, S. 63-93.
66 Vgl. Barbara Johnson: Poetry and Performative Language. In: Yale French Studies 54 (1977),
S. 140-158, hier S. 154, sowie Bertrand Marchal: Lecture de Mallarmé, S. 87.

67 Vgl. Georg W. F. Hegel: Phdnomenologie des Geistes, S.91: Thre «Nichtigkeit» ist die
« Wahrheit der sinnlichen Dinge » — und diese gilt es « aufzuzehren ».

68 Vgl. Barbara Johnson: Poetry and Performative Language, S. 140-158 zu einer Betrachtung
der «Déclaration foraine » vor dem Hintergrund von John Austins Sprechakttheorie.

69 Wieder mag das Haupt auch auf die doppelte Erfahrung des Sehens und Denkens weisen.
70 Vgl. auch Gaston Bachelard: L'Intuition de Uinstant. Paris: Stock 1992 (}1931), S. 111: «[Le
poéte] révéle a la fois, dans le méme instant, la solidarité de la forme et de la personne. [...]
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te[s] », in denen ungeahnte Beziehungen zwischen allem versammelt werden,”!
besteht — wie in der déclaration foraine, die die <hortensiengleich» im Licht der
untergehenden Sonne schillernde Frauengestalt, ja die Blume der Metapher
als die pensée der Dichtung selbst?? ausstellt — letztlich auch der dichterische
Spielzug Mallarmés: «Jouler] la partie [...]: expos[er] notre Dame et Patronne a
montrer sa déhiscence ou sa lacune [..] comme la mesure a quoi tout se ré-
duit. »73 Die Fiille der aufplatzenden und dabei den Reichtum ihres Inneren
verschiittenden Bliitenkapsel (wie es die neuerlich botanische Metapher der
«déhiscence » zu verstehen gibt) und die Leere der Liicke («lacune ») sind da-
bei gleicherweise bestimmend, ja sie sind das «Maf3 aller Dinge>». So ist auch
die «vive nue » (V. 5) selbst Metapher der Metapher, «le nuage, précieux, flot-
tant sur I'intime gouffre de chaque pensée ».74 Und darin liegt auch ihre Wahr-
heit, die <reichste Erkenntnis>. Dies ist (mit einer Wendung Peter Handkes)
gleichsam « des Werkes weithin strahlende Stirn »7>, die < gekronte Stirn> («le
front couronné », V. 4) der Dichtung in ihrer dsthetischen Evidenz.

3

Das Gelingen des Augenblicks vollzieht sich im Innern selbst der Dichtung,
die Mallarmé nicht ohne Grund «Jeu supréme » nennt, und die um die eigene
Kontingenz, um das sie notwendigerweise « durchsengende » « winzig[e] Fiink-
chen Zufall, Hier und Jetzt »76 weifs und dabei bannt. Denn jeder der «Ziige »
dieses Spiels der Dichtung mit dem Zufall, jede Metapher ist eigentlich ein
«acte ol le hazard est en jeu» (um eine Formulierung aus Mallarmés Igitur zu
entlehnen)””. Eben darin dhnelt sie der Photographie; fiihrt diese doch erstmals
den (nicht kalkulierten) Zufall ins Bild ein, ja kristallisiert sich in ihr der

La poésie devient ainsi un instant de la cause formelle, un instant de la puissance personnelle.
Elle se désintéresse alors de ce qui brise et de ce qui dissout, d’une durée qui disperse des
échos. Elle cherche I'instant. Elle n’a besoin que de I'instant. Elle crée I'instant. »

71 Vgl. Le livre, instrument spirituel, S. 224.

72 So wird der Dialog zwischen Dichter und Dame im Schluss-Satz des Prosagedichts als ein
fiktiver, innerer lesbar: « notre pensée » tritt an die Stelle von Madame, ohne dass doch diese
in ihrer Replik gdnzlich verschwénde; die Ambiguitdt scheint gewollt unaufloslich. Vgl. La
déclaration foraine, S. 98.

73 Le Mystere dans les Lettres, S. 230. (Hervorhebung von Vf.)

74 Ebda., S. 231. (Hervorhebung von Vf.)

75 Peter Handke: Die Lehre der Sainte-Victoire, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1980, S. 100.

76 Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie, S. 303.

77 Igitur ou la folie d’Elbehnon. In: (Euvres complétes. Bd. 2, S. 476.
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Abb. 1: Etienne-Jules Marey, étude du vol du géoland, Abb. 2: Etienne-Jules Marey,
1886.78 Fumeées, XXV, 1901.7°

gleiche Augenblick der «sinnlichen Gewissheit> — «ce maintenant qui est la
nuit» —, wie Yves Bonnefoy mit einer offenbaren Anspielung auf Hegels «Jetzt
der Nacht» zu bedenken gibt.8°

Nun mogen die ersten photographischen Assoziationen, die sich bei der
Lektiire Mallarmés einstellen, bestimmte sein — im Fall unseres Sonetts lief3e
sich, allein in ihrem Nachvollzug der <reinen Bewegung> und ihrer Entde-
ckung der Zeitlichkeit, wie in ihrer ErschlieBung der jeweiligen « Sekunden-
bruchteile »® der Bewegung, an die zeitgendssischen Chronophotographien
Mareys (z. B. seine Studie des Méwenflugs, Abb. 1) denken®2 oder fiir die einzel-
nen Metaphern wie «vol d’une flamme» und «vive nue» an Mareys wenig

78 Etienne-Jules Marey, Chronophotographie. In: Georges Didi-Huberman/Laurent Mannoni:
Mouvements de lair, fig. 22, S. 240, Detail.

79 Etienne-Jules Marey, Tirage d’aprés plaque négative sur verre, in: Georges Didi-Huberman/
Laurent Mannoni: Mouvements de Uair, S. 124.

80 Yves Bonnefoy: Poésie et photographie. In: Poésie et photographie. Lezioni Sapegno 2009.
Mit Beitrdgen von Jacqueline Risset, Stefano Agosti, Giacomo Jori, Torino: Nino Aragno 2010,
S. 7-35, hier S. 13 und 24.

81 Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie, S. 303.

82 In ihrem Reichtum ist die mallarmésche Metaphernfolge ungleich komplexer.
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spater entstandene Aufnahmen bewegten Dampfes, seine « flieBenden » Photo-
graphien (z.B. ein Cliché seiner Fumées, Abb. 2).83

Doch trotz einer solchen Nihe zu bestimmten Typen (in der Tat wurde Ma-
rey «die Sensibilitdt eines Mallarmé > zugesprochen, und gewiss ist eher Marey
mallarméen zu nennen, als umgekehrt Mallarmé mareysien®*), ist es das unbe-
stimmte Moment des sich in jeder Photographie herauskristallisierenden Zu-
falls, das seine Spuren in Mallarmés Dichtung hinterldsst. Solche Spuren sind
Bilder erstarrter Bewegung (und bisweilen erwarteter neuerlicher Verfliissi-
gung), die den Blick auf eine Situation oder ein Detail lenken; sie zeigen sich
etwa in den Spiegeln der mallarméschen Intérieurs (beispielhaft im Sonnet en
-yx), dem Spiegel Hérodiades, der als ein vereister Brunnen erscheint, und
dem erstarrten Fliigelgletscher aus Le vierge, le vivace ..., sowie in den sich
formierenden funkelnden Konstellationen des Coup de dés und wieder des Son-
net en —yx, oder eben der erstrahlenden « gekronten Stirn»> der Dichtung unse-
res Sonetts.®> Dabei mag es sich auch um Metaphern handeln, die die photo-
graphische Entstehung, ja den Prozess der Entwicklung der «Licht-Schrift» re-
flektieren; jedenfalls geht es um den «photographischen> Augen-Blick, den
sich Mallarmé gleichsam «dichtend» zu eigen macht — eher eine «vue » denn
eine «vision», um die in Prose getroffene Unterscheidung zu entlehnen.8¢
Denn, so Bonnefoy: « Mallarmé veut regarder comme la photographie regar-
de. »87 Und fiir die Metapher wie die Photographie gilt dasselbe: In der Dunkel-

83 Vgl. Marta Braun: Picturing Time. The Work of Etienne-Jules Marey (1830-1904). Chicago/
London: The University of Chicago Press 1992; sowie Georges Didi-Huberman/Laurent Manno-
ni: Mouvements de Uair. Etienne-Jules Marey, photographe des fluides. Paris: Gallimard 2004.
Vgl. jiingst auflerdem die interdisziplindre Arbeit zu bewegten Formen in der Literatur: Wal-
burga Hiilk: Bewegung als Mythos der Moderne. Vier Studien zu Baudelaire, Flaubert, Taine,
Valéry. Bielefeld: transcript 2012.

84 «Ce savant voyait les objets avec la sensibilité d’'un Mallarmé [...] », vgl. Siegfried Giedion:
La Mécanisation au pouvoir. Contribution a I’histoire anonyme. Ubers. von S. Guivarch. Paris:
Denoél-Gonthier 1983, Bd. 1: Les origines (1948), S. 41 (zit. nach Georges Didi-Huberman: La
danse de toute chose. In: G. D.-H./Laurent Mannoni: Mouvements de Uair. S.173-337, hier
S. 277). Paul Valéry, grofler Anhédnger Mallarmés, wird in seiner Introduction a la méthode de
Léonard de Vinci 1894 dieses Band zwischen Wissenschaft und Dichtung, Technik und Kunst
kniipfen. Vgl. Ebda., S. 277 ff., sowie Walburga Hiilk: Bewegung als Mythos der Moderne, S. 151-
204 (Kap. IV: Valéry: Philosoph und Dichter des ingenium).

85 Vgl. hierzu Yves Bonnefoy: Igitur et le photographe. In: Yves Peyré (Hg.): Mallarmé 1842—
1898. Un destin d’écriture. Paris: Gallimard/Réunion des musées nationaux 1998, S. 59-85, hier
S.72f.

86 Vgl. Prose (pour des Esseintes). In: (Euvres complétes. Bd. 1, S. 2830, hier S. 29: « Oui, dans
une ile que I’air charge / De vue et non de visions [...] » (V. 21f.). Vgl. hierzu auch den Kommen-
tar Bertrand Marchals, S. 1175 ff.

87 Yves Bonnefoy: Igitur et le photographe, S. 69.
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kammer, dem «unbewusst durchwirkte[n]»88 Raum der Photographie, wie
dem «Bewusstseinsraum>» der Dichtung, ensteht eine jede als «acte ot le ha-
zard est en jeu »; doch sie erdffnen gerade in ihrer Kontingenz ungeahnte Sinn-
dimensionen, sind gleichsam selbst kostbare Blumen des Zufalls.8°

«Kostbar» ist auch das Sinngebilde der Literatur, « ce pli de sombre dentel-
le », von dem eingangs bereits die Rede war. Darauf deutet die Metapher vom
dort schlafenden « Uberfluss >, dessen halbe Zufalls-Aspekte — «stryge, noeud,
feuillages » — erst nach und nach erwachen. Nicht zufillig 1asst das Spitzenge-
bilde der Dichtung in seinen Fdden nun genau diesen Reichtum schlummern-
der Gestalten erkennen: Wo die Verdichtung des Knotens («nceud ») an die
Spitze als reines Gespinst in seiner Faktur denken ldsst und gleichsam Meta-
pher der syntaktischen Verkniipfung ist, die einen gleichwohl vielfaltigen,
doch «intelligiblen> Zusammenhang garantiert;© und wo das Blattwerk
(« feuillages », auch die « feuillets » des Buches klingen hier mit) auf ein Pflan-
zen-Motiv und damit auf die hintergriindige Prasenz rhetorischer Blumen (wie
der Metapher) weisen mag — denn es geht keinesfalls um den «bois intrinséque
et dense des arbres » sondern darum, im « papier subtil du volume » beispiels-
weise «I’horreur de la forét, ou le tonnerre muet épars au feuillage » einzu-
schliefien®! —, ist « stryge » diesem Zusammenhang nicht ohne Weiteres einzu-
gliedern. Denn mit « stryge » wird (so der Littré) ein vampirartiger Wiedergan-
ger bezeichnet, ein nichtliches <Fabelwesen> von doppelter Gestalt (mit
Frauenkopf und Vogelkorper) — also ein Doppelwesen wie so manches andere,
etwa die auch fiir Mallarmé bedeutsame Sirene.®? Damit mag Mallarmés «po-
tentielles Bild> des «pli de sombre dentelle » wohl in verbliiffender Nahe zu
einem der zeichnerischen Experimente und Zufallsbilder Victor Hugos erschei-

88 Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie, S. 303.

89 Vgl. auch eines der Photographie-Gedichte Bonnefoys (im Zeichen Mallarmés) Encore une
photographie in: Yves Bonnefoy: Raturer outre. Paris: Galilée 2010, S. 14: «[...] Etrange fleur /
Que ce débris d’une photographie! / L’étre pousse au hasard des rues. » V. 10-12.

90 «Quel pivot, j’entends, dans ces contrastes, a 'intelligibilité? il faut une garantie — La
Syntaxe —» Vgl. Le Mystere dans les Lettres, S. 232. Die Metapher des « pivot », «Drehpunkt>,
<Angelpunkt> hat mit dem «nceud » den verbindenden Punkt gemein, der sich jedoch in eine
«voltige indéfinie de sens » 6ffnet, wie Jacques Derrida mit Blick auf den sich der « univocité »
verschlieBenden «pivot» bemerkt hat. Vgl. Jacques Derrida, La double séance, S.215-346,
S. 338. Vgl. zur syntaktischen, ja «dystaktischen» Versprengung beim spaten Mallarmé jiingst
Quentin Meillassoux: Le Nombre et la siréne, S. 113 f.

91 Crise de vers, S. 210.

92 Vgl. die digitalisierte Fassung des Littré, s.v. strige. Der Trésor de la langue francaise infor-
matisé gibt eine dhnliche Definition und ergdnzt diese um zeitgendssische literarische Beispie-
le Gautiers und Coppées, vgl. s.v. strige/stryge.
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Abb. 3: Victor Hugo, Dentelles et spectres, 1855/56.%3

nen. So sind auf Hugos Skizze mit dem Titel Dentelles et spectres (Abb. 3) der
Abdruck einer Spitze und einzelne hinzu gezeichnete Linien zu sehen, die in
ihrem Zusammenspiel eine Reihe unvollstindiger Gestalten (einen Vogel, Ge-
sichtsumrisse, Augen, Nasen und Miinder) erkennen lassen.%*

Doch im Gegensatz zu Hugos aus der Spitze aufsteigenden Gespenstern
existiert Mallarmés Fabelwesen nicht und verdoppelt als spektraler « Wieder-
ginger> (gleichsam «bleibend im Verschwinden »95) die Vorstellung vom im
Spitzengebilde schlummernden Reichtum, der uns «zuféllts, der also augen-
blicklich erwacht, nur um aufs Neue in den Schlaf zu tauchen. Als eine der
Erscheinungen des < potentiellen Bildes» tragt er zu seiner Sinnkonstitution bei
und ist wesentlicher Aspekt dessen, was «Literatur» fiir Mallarmé bedeutet.
Denn ihre Wahrheit ist die < Wahrheit des Augenblicks>, und ihr Reichtum -
das Spiel der Metapher, die (ebenso wie die Photographie) den Zufall als kons-
truktives, notwendiges Moment einschlief3t — ist der der «<sinnlichen Gewiss-

93 Das Blatt Hugos findet sich im Ausstellungskatalog der Frankfurter Kunsthalle Schirn: Ra-
phael Rosenberg/Max Hollein (Hg.): Turner, Hugo, Moreau, S. 169, Abb. 54.

94 Georges Didi-Huberman spricht hier von einer « transparition de visages », vgl. sein Phas-
mes. Essais sur apparition. Paris: Minuit 1998, S. 156, vgl. besonders die Kapitel Don de la
page, don du visage (S. 152-166) und Eloge du diaphane (S. 99-110).

95 Georg W. F. Hegel: Phdnomenologie des Geistes, S. 85.
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heit>: «die reichste Erkenntnis, ja [...] eine Erkenntnis von unendlichem Reich-
tum ».96 Auf diese Weise birgt das kostbare, diaphane Spitzengebilde der Dich-
tung das <« Unendliche»; «[il] retient I’infini » — in der «reinen Bewegung>, dem
«rythme total »°7 zwischen Schwarz und Weif3, < zwischen» der aus dem Nichts
entstehenden dunklen Spitzen-Schrift und jenem erst durch diese erkennbaren
«Hintergrund», den <blancs>, « [qui] assument I'importance »98, als « Distinkti-
onsdimension »°° jeden Seins.
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Cornelia Klettke (Potsdam)

Der Biss der Schlange und die Ironie des
langen Augenblicks in der klassischen
Moderne

Paul Valéry, La Jeune Parque

Die autoreflexive Dimension des Textes. Der Schaffensakt
als Akt der Selbstanalyse

Unter den lyrischen Texten von Paul Valéry gibt es eine Reihe von Beispielen,
die auf das Entdecken und Erkennen der Funktionsweise des schépferischen
MOI verweisen. In verschiedenen Variationen fiihrt der Dichter die autoreflexi-
ve Dimension seines Schaffensaktes als einen Akt der Selbstanalyse vor. Das
prominenteste Beispiel hierfiir ist das Gedicht La Jeune Parque. Nach Valérys
eigenen Aussagen liegt die Entstehungszeit dieses allgemein als hermetisch
geltenden Textes zwischen 1913 und 1917.! Das aufwendige Sprachkunstwerk
verhiillt eine Sinngebung. Wir unternehmen den Versuch, uns dem Gedicht mit
den Kriterien der Poetik des Simulakrums zu ndhern und gewinnen mit dieser
Vorgehensweise einen Zugang zu Valérys Welt von La Jeune Parque.

Ein Jahr nach der Erstvertffentlichung von La Jeune Parque verfasst Valéry
das kleine Sonett Le Sylphe,? das wir unserer Interpretation voranstellen, da
wir an diesem kurzen Text ein wesentliches Phanomen des Valéryschen Denk-
modells «Corps Esprit Monde > ansprechen mdchten, das als Struktur seinen
Texten zugrunde liegt. Die Beriicksichtigung dieses Phdnomens wird uns fiir
das Verstandnis des wesentlich komplizierteren und komplexeren Textes der
Jeune Parque hilfreich sein.

1 Vgl. Kommentar zu La Jeune Parque. In: Paul Valéry: (Euvres. 2 Bde. Hg. von Jean Hytier.
Paris: Gallimard 1957-1960 (Bibliothéque de la Pléiade, 127.148.), Bd. 1, S. 1621 und S. 1623.
Nach den Kommentatoren der deutschen Ausgabe entstand das Poem mit hoher Wahrschein-
lichkeit bereits seit Ende 1912 bzw. Anfang 1913. Vgl. Karl Alfred Bliiher/Jiirgen Schmidt-Rade-
feldt: Kommentar zu Die Junge Parze. In: Werke. 7 Bde. Hg. von K. A. B. und J. Sch.-R. Frank-
furt a. M., Leipzig: Insel 1989-1995. Bd. 1: Dichtung und Prosa (1992), S. 601. Die Erstveroffentli-
chung von La Jeune Parque im Verlag der Nouvelle Revue Francaise datiert auf den 30. 4. 1917.
2 Verfasst im Juli 1918, erstmals ver6ffentlicht im Januar 1922 in der Zeitschrift Intentions, Nr. 1
und im selben Jahr in die erste Ausgabe von Charmes aufgenommen (Vgl. Paul Valéry: Euvres.
Bd. 1, S.136f. und S. 1677, sowie Paul Valéry: Werke. Bd. 1, S. 148 ff. und S. 621).
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In seinem groflen Gedicht La Jeune Parque maskiert der Dichter die Inspira-
tion, d.h. den lyrischen Augenblick, gleichnishaft mit der Metapher des
Schlangenbisses. Der Weg der Initiation fiihrt ihn in ein unendlich erscheinen-
des Labyrinth von phantasmatischen Bildern des Werdens und Vergehens aus
dem Reservoir vornehmlich des antiken Mythos. Der Dichter, der sich hinter
mythischen Figuren — der Parze, der Pythia, der Sybille — verbirgt, versprach-
licht in hermetischen Worten den Andrang von Imaginationen und Phantas-
men, die aus dem primordialen Chaos aufsteigen. Dabei wird der Schépfungs-
akt, der auf den lyrischen Augenblick der Inspiration folgt, mit einer dissimula-
tiven Metaphorik aus der Mythologie umkreist. Die Spirale miindet in einen
«moment souverain»3, der einem Akt der Befruchtung nachempfunden zu
sein scheint. Die Sprache wiederholt das Geheimnis des Unsagbaren und ver-
schleiert das Begehren als den initialen Impuls aller schopferischen Kreativitat.

Der Akt der Inspiration als fliichtige sinnliche Wahrnehmung
in Le Sylphe

In dem Gedicht Le Sylphe vollzieht sich das Ereignis der Inspiration gleichsam
«[e]ntre deux chemises »:

Ni vu ni connu,
Le temps d’un sein nu
Entre deux chemises!*

als ein Akt der Wahrnehmung und des Einatmens eines Parfums. Dieser Wohl-
geruch, als fliichtige sinnliche Wahrnehmung verstanden, wird durch seine
Personifizierung als Luftgeist Sylphe in die Sphéare des Imaginaire verschoben.
Die Dauer einer Inspiration, die die Sinne mit einem verzaubernden - auch
erotisch konnotierten — Hauch erfasst, ist nur ein fliichtiger Augenblick, gleich-
zusetzen mit dem Biss der Schlange. Dieser Moment hat eine doppelte Wir-
kung: Er reizt die Sinne, hier den Geruchssinn, und verwirrt gleichzeitig den
Geist, das Ich des Autors, so dass sich dieses im Unbewussten verliert. Der
schopferische Augenblick erscheint als ein absoluter Moment, der, da der Geist
in ihm absent ist, aus der Zeit fillt und der als Ereignis gleichsam in einer
Liicke zwischen zwei Phasen des Bewusstseins stattfindet. Darin liegt seine
mythische Qualitdt, die verbunden ist mit der Eigenschaft des Unsagharen.

3 Paul Valéry: La Jeune Parque. In: (Euvres, Bd. 1, S. 107, V. 392.
4 In: Paul Valéry: (Euvres. Bd. 1, S. 137, V. 12-14.
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Dieses Ereignis der Inspiration als der lyrische Augenblick ldsst sich in der
Sprache nur retrospektiv als eine phantasmatische Erfahrung festhalten. Es ist
so fliichtig, dass es sich bereits im Augenblick der Wahrnehmung selbst entzo-
gen hat.

Die Inspiration als Ereignis auf der Ebene des kérperlichen
Gefiihls

Wie in La Jeune Parque handelt es sich fiir Valéry auch in Le Sylphe um die
Erforschung des «sentiment physiologique de la conscience » (des korperli-
chen Gefiihls des Bewusstseins), d. h. um das Verstehen des « fonctionnement
du corps » in seiner Beziehung zum Geist.> In dem Gedicht Le Sylphe vergleicht
Valéry ironisch-spielerisch den Geist alias spiritus = Ereignis mit einem Hauch
von Wohlgeruch auf der Ebene des Sinnlichen. Die poetische Inspiration wird
so ironischerweise transformiert, mehr noch dekonstruiert und in eine komple-
xe Vorstellung verwandelt, die Michel Foucault in Opposition zur Metaphysik
als « fantasmaphysique »© bezeichnet. Wir erkennen hier auch die Ndhe Valé-
rys zu Lukrez.” Der antike Naturphilosoph steht unverkennbar Pate bei dem
Schlangenbiss in La Jeune Parque, wie wir bereits andernorts ausgefiihrt ha-
ben.®

Die imagindre Vision der Schlange und das schopferische
Begehren des Dichters

Als Zugang zu dem hermetischen Text von La Jeune Parque dient uns ein ver-
schliisselter Satz von Valéry, fiir den sich mit der Vision des Schlangenbisses

5 Paul Valéry: Cahiers. 29 Bde. Paris, C.N.R.S. 19571961, Bd. 20, S. 250. Vgl. Cornelia Klettke,
Ereignis und Phantasma in La Jeune Parque von Valéry. In: C. K./Ant6nio C. Franco/Gunther
Hammermiiller (Hg.): Asthetik der Texte — Varietdit von Sprache. Beitréige zu Paul Valéry und zur
Romanischen Philologie. Festschrift fiir Jiirgen Schmidt-Radefeldt zum 60. Geburtstag. Tiibingen:
Narr 2000, S. 29-42, S. 35.

6 Vgl. die pseudo-metaphysische «Lehre> von Michel Foucault: Theatrum philosophicum. In:
Critique 282 (1970), S. 885-908, S. 890 und S. 889; vgl. ebenso Michel Foucault: Dits et écrits.
Paris: Gallimard 1994, Bd. 2, S. 75-99.

7 Naheres zu unserer Interpretation von Le Sylphe, vgl. Cornelia Klettke: Le parfum du Sylphe —
Sur I’écriture-simulacre valéryenne. In: Paul Gifford/Robert Pickering/Jiirgen Schmidt-Rade-
feldt (Hg.): Paul Valéry a tous les points de vue. Hommage a Judith Robinson-Valéry. Paris: L'Har-
mattan 2003, S. 117-122.

8 Vgl. Cornelia Klettke: Ereignis und Phantasma, in La Jeune Parque von Valéry.
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das Imaginaire erdffnet: « Limaginaire mord et déchire le réel».° Dieser Satz
spiegelt die Vorstellung Valérys von dem Moment des Unbewussten, den wir
soeben im Zusammenhang mit dem Sylphe evoziert haben. Es erheben sich
zwei Fragen: Wie verstehen wir die Schlange? Wie verstehen wir den Biss? Wir
sehen die Schlangenmetaphorik als eine «vision centrale»!® des schopferi-
schen Geistes, die aus dem Imaginaire auftaucht und zum beherrschenden
Phantasma wird. Wir erkennen eine Parallele zu dem frithen Essay Valérys
iiber Léonard, in dem die Spinnenmetapher als <zentrale Vision» den {iiberra-
genden Geist und das universale Netz der von diesem hergestellten Analogie-
beziehungen und Transferleistungen verbildlicht. Demgegeniiber gehért die
Schlangenmetapher in den Bereich der Erforschung des Schicksals (Parze, Py-
thia, Sybille), des Gebirens und Sterbens, letztlich der Erbsiinde (Eva und die
Schlange). Der christliche Begriff der Erbsiinde bzw. der Siinde iiberhaupt (des
«péché>) kommt in La Jeune Parque allerdings nicht vor, da Valéry als Dichter
der Moderne im Gefolge von Baudelaire und Nietzsche die christliche Sichtwei-
se aufler acht ldsst. Die imagindre Vision der Schlange verbindet sich mit dem
Begehren des Dichters, einen schopferischen Akt zu vollfiihren, d. h. eine Be-
ziehung zu der geistigen Vorstellung herzustellen. Im System Valérys ist dafiir
das korperliche Ereignis erforderlich, um den Geist und den Koérper in eine
Relation zu bringen. Die sensorielle Beriihrung mit der Schlange, die {iber die
Augen des Geistes stattgefunden hat,!! wird ins Korperliche transponiert durch
den Biss. Dieser Akt 16st ein Universum von Bildern aus, mit dessen Hilfe der
Dichter-Philosoph seinen Zugang zur poetischen Sprache suggeriert und fiktio-
nalisiert.

Der Ubergang vom Bewussten zum Unbewussten.
Der Abstieg durch ein Labyrinth von Trugbildern

In La Jeune Parque rekurriert Valéry auf diesen absoluten Augenblick (den
Schlangenbiss), den er als Herausforderung seines Geistes betrachtet, der Au-

9 Eintrag in die Cahiers vom 20.21/1/22, unter dem Obertitel « Difficilis descensus Averno » (In:
Cahiers, 2 Bde. Hg. von Judith Robinson. Paris: Gallimard 1973-1974 [Bibliothéque de la Pléia-
de, 242.254], Bd. 2, S. 440f., S. 441.

10 Paul Valéry: Introduction a la méthode de Léonard de Vinci (1894). In: P.V.: Euvres. Bd. 1,
S. 1153-1199, S. 1154.

11 Vgl. «les yeux de son esprit» (Paul Valéry: Introduction a la méthode de Léonard de Vinci,
S. 1195). Valéry zitiert Clerk Maxwell im Vorwort zu Traité d’électricité et de magnétisme (nach
der Ubers. von Seligmann-Lui). Vgl. die «note » von Valéry (Introduction a la méthode de Léo-
nard de Vinci, S. 1194). Vgl. auch Cornelia Klettke: L'essai d’un portrait de I'intellect en tant
que simulacre: Paul Valéry, Introduction a la méthode de Léonard de Vinci (1894). In: Pierre
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genblick des Unbewussten, in dem das Imaginaire aufscheint, das fiir ihn zu-
nachst « une tache obscure »12 darstellt, den er erkennen und erklaren mochte.
Er ndhert sich den Abgriinden des Unbestimmten jenseits der Méglichkeiten
des Erkennens auf poetischen Umwegen, indem er simulakre Bilder, d.h.
Schein- oder Trugbilder, schafft. Der Text kann wie ein Traum erscheinen, da
der Autor eine Traumsituation inszeniert, in der das MOI so tut, als ob es den
Ubergang vom Bewussten zum Unbewussten (« passage du conscient a ’incon-
scient »13 und umgekehrt in zwei komplementidren Operationen vollzieht. Um
zu dem dunklen Fleck des Unbewussten zu gelangen, sieht sich der Autor auf
einem Abstieg in die Tiefen seines Inneren. Dabei stellt er sich vor, dass sein
«Moi fonctionnel »4, d. h. sein agierendes, in Bewegung befindliches Ich, eine
komplementére Verdopplung erfihrt, die eine Metamorphose in eine Reihe von
verschiedenen Masken erlaubt: Parque, serpent, monstre. Diese Traumerei stellt
sich ihm als ein bewusster Akt vor: «[...] c’est une réverie dont le personnage
en méme temps que l'objet est la conscience consciente ».'> «[L]a conscience
consciente » erscheint hier als ein iibermenschlicher Akt der Bewusstmachung
dessen, was unbewusst ist. Valéry empfindet diese Tiefen (<profondeurs»), in
denen die durch die Schlange maskierte Begierde ihre Wirkung ausiibt, als
«enfers pensifs »16, als gedankliche Holle. Der Abstieg in diese Regionen wird
von ihm ambivalent inszeniert als Gliick und Qual, als grofie Gefahr fiir das
Ich, das sich dabei in den <blancs» und Ritzen!” verlieren und verderben, sel-
ber Schaden nehmen kann. Ohne das MOI, das sich diesem Wagnis aussetzt,
ist die Rede nicht mehr als ein unverstandliches Gestammel: « Entre des mots
sans fin, sans moi, balbutiés ... »18, Diese Konzeption des MOI durch seine para-
doxe Verdopplung (<la conscience consciente») und seine Camouflage auf der

Glaudes/Boris Lyon-Caen (Hg.): Essai et essayisme en France au XIX¢ siécle. Paris: Classiques
Garnier 2014, S. 249-262, S. 260. In La Jeune Parque heif3t es: « Je me voyais me voir, sinueuse »
(GEuvres, Bd. 1, S. 97, V. 35).

12 Paul Valéry: Cahiers, Bd. 4, S. 731.

13 Ebda.,, S.33.

14 Zu diesem Begriff vgl. die Zeichnung in den Cahiers (Bd. 24, S. 145 [1940-1941]). Ndheres
zu den « Moi’s fonctionnels complémentaires » vgl. Cornelia Klettke: Ereignis und Phantasma
in La Jeune Parque von Valéry, S. 33.

15 Valéry bezogen auf La Jeune Parque, in: Lettres a quelques-uns. Paris: Gallimard 1952,
S. 144; zitiert in: Anmerkungen zu Die Junge Parze. In: Werke, Bd. 1, S. 603. Vgl. auch Alain,
in: Paul Valéry, La Jeune Parque précédé de Le Philosophe et la Jeune Parque. Neu hg. und
komm. von Alain. Paris: Gallimard 1953 (11936), S. 128.

16 Paul Valéry, La Jeune Parque, S. 98, V. 68.

17 «Le moi peut utilement étre regardé comme une tache obscure, une lacune, un punctum
caecum du champ de la conscience » (Cahiers, Bd. 4, S. 731).

18 Paul Valéry: La Jeune Parque, S. 109, V. 456.
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Ebene der poetischen Sprache korrespondiert mit der diskontinuierlichen und
fragmentarischen Struktur des Gedichtes, die den Leser oder Rezipienten in
den imaginadren Bereichen des Mythischen umherirren lasst.

Der Abstieg in die < Gedankenhélle». Die Biichse der Pandora
als weibliche Seele; der weibliche Schof3 als Hort der
Schlange

Der Titel des Gedichts, La Jeune Parque, ist keineswegs geeignet, auf dieser
Irrfahrt eine sichere und zuverldssige Orientierung zu geben. Ein derartiger
Versuch ist zum Scheitern verurteilt. Die Tatsache, dass Valéry urspriinglich
vorhatte, unter anderen Titeln das Gedicht « Pandore »'® zu nennen, fiithrt zu
einer bisher vernachlissigten Lektiire. Mit der Maske der <Pandore>, die im
ganzen Gedicht eine Erinnerungsspur als Archetyp der femme fatale hinter-
lasst, suggeriert der Text die Abgriinde des Weiblichen. Die beriichtigte Biichse
der Pandora konnte man als einen Spiegel der Seele deuten, die die Abgriinde
und die Rétsel in sich umschlief3t: die Unmoglichkeit, das (bGse) Schicksal ab-
zuwenden, die Verfiihrung, die Verzauberung, das Diabolische, das Tierhafte,
das Stumme, das undurchdringliche Labyrinth, die Dissonanz, die destruktive
Kraft, die Unbestandigkeit. Als Echo auf die misogyne Tradition inszeniert der
Dichter mit leicht ironischer Distanz das Weibliche in Verbindung mit den Si-
mulakren der Holle und des Todes sowie mit dem Vorurteil des Mangels an
kritischer Vernunft.

Das Gedicht {ibertragt das Konzept Seele2° in eine metaphorische Sprache,
die auf den weiblichen Korper anspielt. Fiir Valéry ist Seele ein vager Begriff,
keine metaphysische Idee. Der Begriff « ame» kommt zwar bei Valéry noch
vor, wird jedoch diskreditiert und verschoben in die Richtung des Tierisch-
Instinkthaften. Im Sinne der Klassiker der Moderne suggeriert der Begriff Seele
fiir Valéry ein «faux infini», ein falsches Unendliches, das sich, wie Deleuze

19 Vgl. die Anmerkungen zu Die Junge Parze, S. 602. Zur Entwicklungsgeschichte des Titels
vgl. Florence de Lussy: La genése de La Jeune Parque de Paul Valéry. Essai de chronologie.
Paris: Minard 1975, S. 42. Sylvie Ballestra-Puech verweist auf die Aktualisierung des Mythos
der femme fatale in La Jeune Parque: Helena, Pandora, Psyche, Parze. Vgl. S. B.-P.: Lecture de
La Jeune Parque. Paris: Klincksieck 1993 (Bibliothéque contemporaine), S. 26.

20 Der Begriff «ame» kommt in La Jeune Parque insgesamt zehnmal vor (vgl. S.97-110:
V. 31, 43, 54, 75, 163, 263, 285, 361, 373, 501). Der weniger hiufige Begriff « coeur » ist in diesem
Text dhnlich konnotiert wie «ame». Auch Leo Pollmann trifft in seiner Interpretation zu La
Jeune Parque keine begriffliche Unterscheidung zwischen «ame» und «cceur». Vgl. Helene
Harth/Leo Pollmann: Paul Valéry. Frankfurt a. M.: Athendum 1972, S. 189 ff.
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bemerkt, als [llusion des Metaphysischen enthiillt,?! die man in die Sphare des
Phantastischen verweist. In der theatralischen Inszenierung der Metamorpho-
sen wird die Biichse der Pandora zur weiblichen Seele permutiert und in der
phantastischen Imagination als Behdlter gesehen, der das Ungeheuer der Holle
alias die Schlange?? enthalt. In diesem Bild iiberlagert sich die korperliche Vor-
stellung des weiblichen Schofles, sprich Unterleibs, mit dem in der Biichse der
Pandora eingeschlossenen teuflischen Ungeheuer:

L’ame avare s’entr’ouvre, et du monstre s’émeut
Qui se tord sur le pas d’une porte de feu ...23

Die Anspielung an Dante (die drei wilden Tiere und das Héllentor) ist hier
gewiss uniibersehbar, wenngleich in La Jeune Parque die auf die Unterwelt
verweisenden Spuren ambivalent sind, da sie zugleich zu Vergil fiihren.

Das Gedicht als < comédie de Uintellect». Eine mise en abyme
weiblicher Stimmen

Das Gedicht enthilt eine ironische Dimension, die der paradoxen Verdopplung
geschuldet ist. Das lyrische Ich als Stimme des « homme tout intelligence »2*
wechselt mit einem lyrischen Ich, das sich unter einer Reihe von weiblichen
Masken verbirgt. La Jeune Parque als <comédie de I’intellect> entfaltet sich in
einer mise en abyme von weiblichen Stimmen. In einer virtuosen Kompositorik
verfolgen sich wie in einem polyphonen Satz die rivalisierenden Stimmen der
Jungfriulichkeit (Parze als Jungfrau, Artemis, Leda u. a.) mit denen des weibli-
chen Orakels, der wissenden und weissagenden Frauen, die die Faden des
Schicksals spinnen und in die Bereiche der Unterwelt verwiesen sind (Parze
als «Divinité du Styx »,25 Pythia, Sibylle) sowie mit denen, die das Odium der

21 Zum «faux infini» als Illusion vgl. Gilles Deleuze: Lucréce et le simulacre. In: G. D.: Logi-
que du sens. Paris: Minuit 1969, S. 375-377.

22 Paul Valéry: La Jeune Parque, S. 98.

23 Ebda., S.98, V. 75f.

24 Vgl. Paul Valéry: Cahiers, Bd. 6, S. 604; vgl. auch Paul Valéry, Cahiers. 1894-1914. Hg.,
komm. und eingel. von Nicole Celeyrette-Pietri und Robert Pickering, Bd. 1, S. 337. Vgl. dazu
Cornelia Klettke: Simulakrum Schrift. Untersuchungen zu einer Asthetik der Simulation bei Valé-
ry, Pessoa, Borges, Klossowski, Tabucchi, Del Giudice, De Carlo. Miinchen: Fink 2001, S. 49, das
Kap. iiber Valéry, Teil 1.2.

25 Karl Alfred Bliiher und Jiirgen Schmidt-Radefeldt weisen darauf hin, dass die Parze in einer
Friihfassung des Poems von Valéry als « Divinité du Styx » bezeichnet wurde. Vgl. Kommentar
zu La Jeune Parque, S. 606, Anm. 4.
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Schlange umgibt, sei es als unschuldiges Opfer eines Schlangenbisses (Eury-
dike), als potentielles, gleichsam seelisches Opfer durch das Phantasma
«Schlange » (Psyche) und als Herrscherinnen, die das Ungeheuer entfesseln
(die Gottin der Zwietracht, Eris, als Verantwortliche fiir den trojanischen
Krieg).26 Auch die Figur der Pythia ist im Kontext der Schlange zu sehen.?” Sie
erscheint in ihrer mystischen Beziehung zur Schlange als eine Art Beschwore-
rin und bildet einen mythischen Gegenpol zum Méannlich-Apollinisch-Solaren,
durch das der Exorzismus, die Erlosung von dem phantasmatisch-obsessiven
Komplex, bewirkt wird. Uniibersehbar sind die Anspielungen auf Eva,2® die
verfiihrte Verfiihrerin, die Mutter (« mére »2°), die Urmutter (« atleule »3°).

Der lyrische Augenblick der < Befruchtung». Das Ereignis
als Phantasma der Erinnerung

In diesem <Chor> der Frauen tritt die Schlange als stumme Figur auf, deren
Handlung - der Biss — kurz zuvor stattgefunden und sich bereits ins Mythische
entzogen hat:

J’y suivais un serpent qui venait de me mordre.3!

26 Wir erinnern hier an Valérys urspriingliche Intention, das Gedicht Helena zu nennen [vgl.
hierzu erstmals Octave Nadal, in: Paul Valéry: La Jeune Parque. Manuscrit autographe, texte de
I’édition de 1942, états successifs et brouillons inédits du poeme. Présentation et étude critique
des documents par O. Nadal. Paris: Le Club du Meilleur Livre 1957, S. 281. Vgl. auch F. de Lussy:
La genése de « La Jeune Parque » de Paul Valéry. Essai de chronologie. Paris: Minard 1975, S. 15],
was uns zu einer Spiegelung Helena-Eris veranlasst. — M. Foucault suggeriert auch ein Echo
an den Gifttod der Kleopatra als exemplarisches Ereignis. Vgl. M. Foucault: Theatrum philoso-
phicum, S. 890.

27 Vgl. den schlangenumwundenen Dreifuf als Sitz. — In Valérys Gedicht La Pythie sind die
Anklange an Lukrez uniibersehbar. Der Autor selbst riickt beide Gedichte unter dem Aspekt
des Bewusstseins vom korperlichen Geschehen eng zusammen: « Dans la Parque et la Pythie,
seul poéte qui, je crois, 1’ait tenté, j’ai essayé de me tenir dans le souci de suivre le sentiment
physiologique de la conscience » (Cahiers, Bd. 20, S. 250).

28 L. Pollmann (Harth/Pollmann: Paul Valéry, S.194) sieht in dem Schlangenbiss einen
«Schmerz zur Erkenntnis ». Unter Berufung auf Maurice Bémol (La Parque et le Serpent. Paris
1955, Kap. VII-VIII) sieht er trotz der Reminiszenzen an die Genesis entscheidende Unterschie-
de von La Jeune Parque zum biblischen Mythos.

29 La Jeune Parque, S. 104, V. 294.

30 Ebda, S. 110, V. 488.

31 Ebd. S.97, V. 37.
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So ist der Ursprung, « coincidence de la présence et de ’événement initial »32,
nicht zu fassen. Das singuldre Ereignis des lyrischen Augenblicks hat sich
durch den zeitlichen «écart» bereits in das Phantasma der Erinnerung entzo-
gen. In seiner Absenz ist es immer schon das Simulakrum des <événement>.
Aus der phantasmatischen Wiederholung des Ereignisses resultiert die labyrin-
thische Multiplizitdat der Metaphern.

Mit der Substitution der Schlange (le serpent, le reptil, le monstre) durch die
Parze ist wiederum ein Gleiten zwischen dem mannlichen und dem weiblichen
Prinzip zu beobachten. Die Aufhebung der Identitit von Méadnnlichem und
Weiblichem erlaubt dem Autor ein Versteckspiel im Trugbildraum einer phan-
tasmatischen Idee:

Je baisais sur ma main cette morsure fine, [...]?3

Das Zusammenspiel von Idee und Ereignis

Zur Verschleierung seiner Einlassung auf Unternehmungen in Bereiche, die
sich der Strenge eines rational-logischen Denkens entziehen, ldsst sich das
MOI des Dichters durch die simulakre Parze <vertreten», die von einem ande-
ren point de vue aus sein Schatten ist.3* Durch das gleichsam «<porése> Meta-
pherngewebe der Oberflache scheint die autoreflexive Dimension hindurch,
die nicht ohne ironischen Effekt bleibt.

Die Schlange gibt mit ihrem Biss in die Hand des Dichters alias Parze den
initialen Impuls fiir die <Zeugung> des Gedichts. Dem sadistischen Begehren
der Schlange entspricht das masochistische Begehren des Ich, das in einem
autoreflexiven Akt die Wunde kiisst. Es ist ein Akt des Begehrens und der Qual.
Das Bild des Kusses symbolisiert die vampiristische Begierde des Dichters, das
Schlangengift wie das pharmakon der Poesie aufzusaugen. Valéry inszeniert

32 Paul Valéry: Cahiers, Bd. 15, S. 526 [1931-32]). Der vollstandige Satz Valérys lautet: « Cer-
tains vont au plus loin de 'origine — qui est coincidence de la présence et de 1’événement
initial - et essaient d’aller dans cet écart trouver 'or, le diamant.» Zitiert auch bei Jacques
Derrida: Qual quelle: les sources de Valéry. In: J. D.: Marges de la philosophie. Paris: Minuit
1972, S. 325-363; S. 345.
33 La Jeune Parque, S. 99, V. 98.
34 Vgl. Le Philosophe et la Jeune Parque, in: Euvres, Bd. 1, S. 163-165, S. 165:
«C’est de vous que j’ai pris 'ombre qui vous éprouve.
Qui s’égare en soi-méme aussitot me retrouve.
Dans l’obscur de la vie ou se perd le regard,
Le temps travaille, la mort couve,
Une Parque y songe a I’écart. »
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hier das komplexe Zusammenspiel von Idee und Ereignis. Das Ereignis bedeu-
tet den Zusammenprall der Kérper und manifestiert sich in der Wunde. Der
Ursache der Verletzung, dem Gift, entspricht die Wirkung in Gestalt der austre-
tenden Korpersifte (Blut, Schweify, Tranen). Die dem Korper entweichenden
Sekrete sind Materie auflerhalb des Korpers («la matérialité des incorpo-
rels »35) und als solche im Sinne Foucaults Spuren des Ereignisses als phantas-
matische Idee (Schlangenbiss — Verwundung), Sinnemanationen, Simulakren-
Phantasmen.36

Aus der Perspektive der Gleichsetzung von Korper-Ereignis und Idee -
«L’idée est un édifice-événement »37 — erscheint die Schlange als Chiffre fiir
das Gedicht, als Metapher fiir die Ambivalenz von Qual und Gliick des MOI.

Der Text als ¢ écriture-simulacre». Transformation von
Korperlichkeit und Phantasma in Sprache

Das Gedicht La Jeune Parque als «édifice-événement >, d. h. als fertiges Sprach-
kunstwerk jenseits des lyrischen Augenblicks, verbildlicht in den Traumen ei-
ner Nacht38 einen transitorischen Akt des Bewusstseins, der einem alles umfas-
senden coup d’ceil entspricht und in einem « moment souverain »3° gipfelt. Die-
ser « moment souverain » ist ein weiterer absoluter Augenblick, gleichsam eine
mise en abyme des Moments der lyrischen Inspiration. Er bildet den Ubergang
vom Schlaf zum Wachzustand.4° Das auf der Zeitstufe der Vergangenheit ange-
siedelte Ereignis (der Schlangenbiss) als auslésendes Moment fiir die Phantas-

35 M. Foucault: Theatrum philosophicum, S. 889.

36 Beziiglich der Theorie des Ereignisses bei Lukrez vgl. De rerum natura, Liber 1, V. 440-
482. Zur Affinitdt von Valéry zu Lukrez und zur epikureischen Tradition vgl. Cornelia Klettke:
Simulakrum Schrift, S. 34-37 und Cornelia Klettke: Ereignis und Phantasma in La Jeune Parque
von Valéry, wo wir die Idee der fantasmaphysique Michel Foucaults, die auf seine Lukrez-
Lektiire zuriickgeht, auf La Jeune Parque applizieren. Vgl. Michel Foucault: Theatrum philoso-
phicum, S. 889 und Alain: «Notre Lucréce» et <La Jeune Parque>. In: Propos. Paris: Gallimard
1956, S. 726 und S. 760f.

37 Cahiers. Hg. von Judith Robinson, Bd. 1, S. 1007.

38 Vgl. Paul Valéry. In: Frédéric Lefévre: Entretiens avec Paul Valéry. Paris: Le Livre 1926, S. 61;
zitiert in: Paul Valéry: (Euvres, Bd. 1, S. 1622.

39 La Jeune Parque, S. 107, V. 392.

40 Eine dhnliche Vorstellung zur Zeitstruktur von La Jeune Parque findet sich bereits im Kom-
mentar von Alain, in: Paul Valéry: La Jeune Parque précédé de Le Philosophe et la Jeune
Parque, S. 136: « C’est I’histoire, si I’'on peut dire, du réveil éternel, passage impossible a obser-
ver, puisque le moment n’est objet que passé. Ce sont les myriades de pensées qui se font et
défont dans le temps que le corps se tourne vers la lumiére. »
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magorie spiegelt sich in einer mise en abyme von Simulakren, die die écriture
ausmachen. Der Text simuliert den Akt des Schreibens als korperliches Ereig-
nis, als wiederholte passage, als Transformation von Kérperlichkeit und Phan-
tasma in Sprache.

Die < écriture> von La Jeune Parque. Ein Labyrinth von
Textmetaphern

Die metaphorische Verwandlung der Trdne zum Diamanten spiegelt den Vor-
gang des Schreibens als < transcendance» der Sichtweise, als Wechsel des point
de vue*! auf eine héhere Ebene der Abstraktion. Der durch die Tranen getriibte
Blick bewirkt die Multiplizitdt der Sinnreflexe, auch eine Zersplitterung und
Fragmentierung der Bilder, d. h. ein <kubistisches» Sehen.*2

Aus dieser Optik erfahrt der Korper eine metonymische Reduktion auf die
Korperteile,*? die fast vollstandig evoziert werden, ohne dass das Gesamtbild
einer Figur ersteht. Ein Gesicht ist visuell nicht auszumachen; es ist substitu-
iert durch einen Hauch -

Il faut céder aux veeux des mortes couronnées
Et prendre pour visage un souffle ...4*

oder in den Kontext von vent — air — mer — dme intense — souffle gestellt:

L’étre contre le vent, dans le plus vif de I'air,
Recevant au visage un appel de la mer [...]4>

41 Zum point de vue vgl. ]J. Schmidt-Radefeldt: La théorie du point-de-vue chez Valéry. In:
Monique Parent/Jean Lavaillant (Hg.): Paul Valéry contemporain. Actes et colloques, Nr. 12.
Paris: Klincksieck 1974, S. 237-249. — Zur transcendance der Sichtweise vgl. C. Klettke: Aspekte
einer Kunst des Sehens: Zu Paul Valérys Philosophie des Blicks. In: J. Schmidt-Radefeldt (Hg.):
Paul Valéry. Philosophie der Politik, Wissenschaft und Kultur. Tiibingen: Stauffenburg 1999,
S. 101-127, S. 104 ff. und S. 126 f.

42 Vgl. Nicole Celeyrette-Pietri: Valéry et le Moi. Des Cahiers a I’ceuvre. Paris: Klincksieck 1979,
S.172. Vgl. auch Jiirgen Schmidt-Radefeldt: La théorie du point-de-vue chez Valéry, S. 238,
Anm. 4.

43 Das Verfahren erinnert an die Lyrik der ersten Schaffensphase von Gottfried Benn (insb. die
Morgue-Gedichte, 1912/1913). Vgl. Theo Meyer: Kunstproblematik und Wortkombinatorik bei
Gottfried Benn. K6ln: Bohlau 1971.

44 La Jeune Parque, S. 109, V. 450f.

45 Ebda., S. 110, V. 499f.
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Die Gesichter werden aber auch — wiederum in auffdlliger Weise an Lukrez
erinnernd“é — identisch mit den (erotischen) Phantasmen des Begehrens, d. h.
zu Simulakren:

Chers fantdmes naissants dont la soif m’est unie,
Désirs! Visages clairs! ... [...]47

Der in die écriture transzendierte Korper des gleichsam erbrochenen « monst-
re»“8 wird zur «chair vide »%%, zur «forme sans fin»>9, Das Gedicht spiegelt
den im dionysischen Sinne zerstiickelten (néchtlichen) K6rper und dessen
apollinische Apotheose als « corps radieux » beim Erwachen>!. Die freilich iro-
nische Metapher einer Vielfalt von « corps radieux » als Substitution des inne-
ren «labyrinthe »>2 und des inneren Ungeheuers>3 ldsst sich auch als Metapher
des Gedichts lesen. Im engen Zusammenhang mit dieser Bildlichkeit ist die
Metapher « bague » zu sehen, die mit dem Bild des Ouroboros verschmilzt:

(La porte basse c’est une bague ... ot la gaze

Passe ... Tout meurt, tout rit dans la gorge qui jase ...
Loiseau boit sur ta bouche et tu ne peux le voir ...

Viens plus bas, parle bas ... Le noir n’est pas si noir ...)>*

Das Bild der «bague » evoziert gleichzeitig die Vorstellung der «bouche » als
Ort der passage, aber auch den «<orifice> (Muttermund) und den ringférmigen
[sic!] hymen, auf den sich auch der Begriff « gaze » (zarte Haut, Schleier) bezie-
hen lasst, der zugleich auf das Gespinst der Parzen als Schicksalsgewebe ver-
weist. Die Ambivalenz dieser begrifflichen Interpretation ldsst es zu, die Verse
auf den Geschlechtsakt, die Entjungferung/Vergewaltigung (« viole ») zu bezie-
hen. Der Ort der Sprachentstehung und der Ort der Zeugung iiberlagern sich
im Ereignis als fliichtige passage, die unsagbar bleibt.

46 Vgl. hierzu den Abschnitt «Die simulacra des Lukrez in der Interpretation von Deleuze>.
In: C. Klettke: Simulakrum Schrift, S. 26-29.

47 Paul Valéry: La Jeune Parque, S. 103, V. 259 f.

48 Ebda., S. 110, V. 501-506.

49 Ebda., S. 107, V. 393.

50 Ebda., S. 108, V. 404.

51 Ebda., S. 108, V. 405.

52 Ebda., S. 104, V. 285.

53 Vgl. Ebda., S. 110, V. 503f.

54 Ebda., S. 109, V. 461-464.
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Die Geburt des Kunstwerks als gliicklicher Augenblick

In La Jeune Parque erfihrt der lyrische Augenblick eine Mythisierung durch
den Schlangenbiss. Das lyrische Ich inszeniert sich in seiner leidenschaftlichen
Begierde nach der Erkenntnis der existentiellen Zusammenhdnge von Korper
und Geist, von Leben und Tod, von Lust und Qual hinter den mythischen Mas-
ken antiker Schicksalsgottinnen, die {iber Leben und Tod entscheiden. In sei-
nem Gleiten zwischen den Polen des Madnnlichen und des Weiblichen insze-
niert sich das lyrische Ich aber auch selbstironisch als Schopfergott in der Ver-
kleidung von Zeus als Verfiihrer Ledas (« Cygne-Dieu »>5). Nach diesem langen
Augenblick der Reflexion, die einer « Verfolgung» der mit der Schlange verbun-
denen Ereignisse in der Mythologie gleichkommt («j’y suivais un serpent »5¢)
spiegelt sich der initiale kurze lyrische Augenblick des Schlangenbisses in ei-
nem erlésenden Moment der Entspannung und Erschlaffung nach einem Akt
der Befruchtung. In diesem Moment findet die < Vermdhlung> des «<Moi> mit
dem Schicksal («destin», «sort») in Gestalt der Parze als «Schatten» des
Dichters statt. Die dunklen Flecken des Unbewussten hellen sich auf (« Le noir
n’est pas si noir ...»57), die innere Bewegung des < Moi> kommt zum Stillstand,
das lyrische Ich empfindet das Gliick, im Schof3 der Parze geboren zu werden:

Doux et puissant retour du délice de naitre,
Feu vers qui se souléve une vierge de sang
Sous les espéces d’or d’un sein reconnaissant!>8
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Paul Strohmaier (Trier)
Konvaleszenz, <réveil» und die Moglichkeit
einer <durée)»

Zur Dialektik von Augenblick und Dauer am Beispiel Valérys

1 Vorbemerkung

Die Figur des Augenblicks erscheint als eines der rhetorischen Grundelemente
der dsthetischen Moderne in einer Fiille von Modellierungen, die ihrerseits na-
helegt, hierin eine verborgene Affinitdt zum Konzept <« Moderne>» selbst zu se-
hen. Wie der emphatische Moment den linearen Zeitfluss sprengt, so auch die
Moderne das scheinbar organische Gefiige der vorangegangenen Epochen.! Die
Ambivalenz dieser Moderne als bestdndiges Oszillieren zwischen den Polen
Verhdngnis und Verheiflung zeigt sich nicht weniger in den vielfdltigen Beset-
zungen der Grundstruktur dieser besonderen Momente, etwa als ekstatische
«<moments of being» (Virginia Woolf) oder als jegliche Sinnerwartung untermi-
nierende Epiphanien des Nichts (Giacomo Leopardi).2 Mag sich damit der An-
schein einstellen, als wiederhole jeder dieser Momente die inaugurierende Ges-
te einer Moderne als Differenz und Bruch, so darf dies wiederum nicht verde-
cken, dass auch das Konzept einer <durée> ein spezifisch modernes ist, das

1 In einem hier nicht ausschreitbaren Gedankengang liefle sich dies als Konsequenz aus der
rhetorischen Struktur von «Moderne>» selbst deuten. So hat etwa Fredric Jameson jiingst vorge-
schlagen, das Konzept Moderne als Trope zu betrachten, gleichsam als narrative Kippfigur,
die inhaltlich differierende, strukturell jedoch auffallend analoge Erzdhlmdoglichkeiten histori-
scher Differenz erzeuge: «[...] <modernity> is then to be considered a unique kind of rhetorical
effect, or, if you prefer, a trope, but one utterly different in structure from the traditional figu-
res as those have been catalogued since antiquity. Indeed, the trope of modernity may in that
sense be considered as self-referential, if not performative, since its appearance signals the
emergence of a new kind of figure, a decisive break with previous forms of figurality, and is
to that extent a sign of its own existence, a signifier that indicates itself, and whose form is its
very content. <Modernity» then, as a trope, is itself a sign of modernity as such. The very
concept of modernity, then, is itself modern, and dramatizes its claims. Or to put it the other
way around, we may say that what passes for a theory of modernity in all the writers we have
mentioned is itself little more than the projection of its own rhetorical structure onto the the-
mes and content in question: the theory of modernity is little more than a projection of the
trope itself. » (Fredric Jameson: A Singular Modernity. London: Verso 2012, S. 34)

2 Zur Charakteristik des «negativen Augenblicks> bei Leopardi vgl. Karl Heinz Bohrer: Astheti-
sche Negativitdt. Miinchen: Hanser 2002, S. 99.
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sich geradezu dialektisch zu dem des Augenblicks verhdlt.? Eine Dialektik, die
im Folgenden im Werk Paul Valérys nachverfolgt werden soll. Nach einem vor-
bereitenden Blick auf E. A. Poe und Charles Baudelaire soll das von Valéry &s-
thetisch fruchtbar gemachte Phanomen des «réveil > rekonstruiert werden, von
dem ausgehend sich das Verhéltnis von Augenblick und durée, von Moment
und Dauer entwickeln lasst, das schlief8lich auch in Valérys Dichtung zum Aus-
trag kommt.*

2 Konvaleszenz und Kindheit: Poe und
Baudelaire

Zundichst also Poe.> In Poes Erzdhlung The Man of the Crowd (1840) findet sich
eine fiir die moderne Asthetik in héchstem Mafe folgenreiche Verbindung von

3 Dass die Artikulierbarkeit eines Augenblicks als reiner Differenz Problemcharakter hat, be-
merkte schon Kant in seiner allegorischen Interpretation der Johannesapokalypse: «In der Apo-
kalypse (X, 5, 6), hebt ein Engel seine Hand auf gen Himmel, und schwért bei dem Lebendigen
von Ewigkeit zu Ewigkeit, der den Himmel erschaffen hat usw.: dafl hinfort keine Zeit mehr
sein soll’. / Wenn man nicht annimmt, daf} dieser Engel «mit seiner Stimme von sieben Don-
nern> (V. 3) habe Unsinn schreien wollen, so muf3 er damit gemeint haben, daf8 hinfort keine
Verdnderung sein soll; denn ware in der Welt noch Verdnderung, so wére auch die Zeit da,
weil jene nur in dieser Statt finden kann, und, ohne ihre Voraussetzung, gar nicht denkbar
ist. / Hier wird nun ein Ende aller Dinge, als Gegenstinde der Sinne, vorgestellt, wovon wir
uns gar keinen Begriff machen kénnen: weil wir uns selbst unvermeidlich in Widerspriiche
verfangen, wenn wir einen einzigen Schritt aus der Sinnenwelt in die intelligible tun wollen;
welches hier dadurch geschieht, daf3 der Augenblick, der das Ende der erstern ausmacht, auch
der Anfang der andern sein soll, mithin diese mit jener in ein und dieselbe Zeitreihe gebracht
wird, welches sich widerspricht.» (Immanuel Kant: Das Ende aller Dinge. In: 1. K.: Schriften
zur Anthropologie, Geschichtsphilosophie, Politik und Pddagogik. Hg. von Wilhelm Weischedel.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1977 [suhrkamp taschenbuch wissenschaft, 193], Bd. 1., S. 173-190,
S. 182f.) Die problematische, durch den emphatischen Augenblick zu erzielende Differenz fin-
det sich jedoch nicht einzig in apokalyptischen Diskursen, sondern ebenso, wie inshbesondere
Albrecht Koschorke hervorgehoben hat, in Versuchen kultureller Griindungserzahlungen, die
vorgeben, einen absoluten Anfang zu formulieren und dennoch auf die Thematisierung des
Vorangegangenen nicht verzichten konnen. Vgl. Albrecht Koschorke: Zur Logik kultureller
Griindungserzahlungen. In: Zeitschrift fiir Ideengeschichte 1 (2007), S. 5-12.

4 Zur Bedeutung Poes und Baudelaires fiir Valéry verweise ich auf Valérys Studien Situation
de Baudelaire (Paul Valéry: Euvres. 2 Bde. Hg. von Jean Hytier. Paris: Gallimard 1957-1960
[Bibliothéque de la Pléiade, 242.254], Bd. 1, S. 598-613) und, Poe gewidmet, Au sujet d’Euréka
(Ebda., S. 854-867).

5 Zu Poes vielfdltigem Einfluss auf den franzosischen Symbolismus vgl. James Lawler: Dae-
mons of the Intellect. The Symbolists and Poe. In: Critical Inquiry 14 (1987), S. 95-110.
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Grofdstadt, Reizkomplexitdt und dem Blick eines Konvaleszenten, der seinen
durch Isolation verjiingten, re-sensibilisierten Blick voller Neugier auf das ge-
schaftige Treiben in London richtet:

Not long ago, about the closing in of an evening in autumn, I sat at the large bow window
of the D- Coffee-House in London. For some months I had been ill in health, but was
now convalescent, and, with returning strength, found myself in one of those happy
moods which are so precisely the converse of ennui — moods of the keenest appetency,
when the film from the mental vision departs [...] and the intellect, electrified, surpasses
[...] greatly its every-day condition [...]. I felt a calm but inquisitive interest in every thing.®

Dieser von jenseits des Alltags kommende Blick richtet sich auf Alltagliches:
die vor den Kaffeehausfenstern vorbeitreibende, heterogene Masse von Grof3-
stadtbewohnern. Die eingangs noch durch die « smoky panes » des erkerférmi-
gen Fensters zumindest partiell obstruierte Sicht wird im Fortgang der Erzih-
lung immer transparenter und chiffriert so den immer selbstsichereren episte-
mischen Zugriff des Betrachters auf seinen Gegenstand. Dieser wiederum
bereitet zundchst keine Schwierigkeiten. Die voriibergehenden Individuen wer-
den miihelos ihrer sozialen Klasse zugeordnet, erhalten ihr entsprechendes
moralisches Profil und auch ihre Kleidung verhdlt sich — bis in den Faltenwurf
und die Anordnung der Knopflocher - solidarisch zu dieser sozialphysiogno-
mischen Lesbarkeit. Die sich so auf geradezu photographische Zeitintervalle
verkiirzenden Portrdts haben ihrerseits Augenblickscharakter:

The wild effects of the light enchained me to an examination of individual faces; and
although the rapidity with which the world of light flitted before the window, prevented
me from casting more than a glance upon each visage, still it seemed that, in my then
peculiar mental state, I could frequently read, even in that brief interval of a glance, the
history of long years.”

Auch die Raschheit («rapidity ») dieser einander ablésenden Momentaufnah-
men einzelner Physiognomien 16st im sensibilisierten Blick des Genesenden
keinerlei epistemische Entzugserscheinungen aus, vielmehr ist auch das Ge-
wordensein der betrachteten Einzelnen in ihrem Aufieren in restloser Lesbar-
keit enthalten. Die Empirie fiigt sich geschmeidig in die Kategorien der prasta-
bilierten sozialen Taxonomie. Doch wire Poe nicht Poe, wenn es damit sein
Bewenden hétte. Auf dem Hohepunkt dieser durch erhdhte Transparenz ge-
kennzeichneten Reihe von Augenblicken tritt ein Greis ins Bild, der diese fort-

6 Edgar Allan Poe: Poetry and Tales. Hg. von Patrick Quinn. New York: Library of America
1984, S. 388.
7 Ebda., S. 392.
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gesetzte Lesbarkeit unterbricht. Seine singuldre Physiognomie {iberfordert die
verfiigharen Klassifizierungsmuster und ebendiese «absolute idiosyncracy of
expression » wird dem Erzdhler zum Anlass, seine ruhende Position aufzuge-
ben und dem Unbekannten — unerkannt — durch das ndchtliche London zu
folgen, um Aufschluss iiber ihn zu erhalten. Immer wieder halt der Verfolgte
inne und scheint {iber den Ort seines Verweilens eine einordnende Deutung
seiner selbst zuzulassen. Doch setzt er sich alsbald wieder in Bewegung, ohne
dass sich etwas Signifikantes ereignet hétte. Dieses ziellose Wandeln durch die
Nacht setzt sich fort bis in die Morgenstunden und endet schlief3lich wieder
vor jenem Kaffeehaus, von dem die Verfolgung ihren Ausgang nahm. Der pessi-
mistische Befund des Erzdhlers iiber den ratselhaft gebliebenen Alten kleidet
sich in eine Wendung, mit der die Unzuganglichkeit eines Buches ausgedriickt
wird, und die Poe — in etwas kuriosem Deutsch - folgendermafien wiedergibt:
«er lasst sich nicht lesen ».8

Poes Erzahlung verhandelt damit zwei Modalitaten eines modernen Au-
genblicks. Deren erste zeigt sich in jenen physiognomischen Momentaufnah-
men, die als Momente epistemischer Erfiilltheit gelten konnen, weil in ihnen
die Wirklichkeit restlos hermeneutisch integriert werden kann. Die zweite, fiir
das dénouement der Erzdhlung ungleich wichtigere, wird merklich im Auftau-
chen des Alten, das im Modus der Pl6tzlichkeit (« suddenly ») wahrgenommen
wird und die bislang giiltige Lesbarkeit der Welt unterbricht.? Ebendiese Unter-
brechung jedoch wird als umso intensivere Sinnverheiffung empfunden und
motiviert die ndchtliche Beschattung des Greises durch den Erzdhler. Die Ver-
heilung dieser Pl6tzlichkeit erweist sich jedoch — wie schon erwdhnt — als
leer, vielmehr iibertrédgt sich die scheinbare Ziellosigkeit des Alten auf seinen
Verfolger, so dass dieser — bedenkt man das von Poe so gern genutzte Motiv
des Doppelgangers — immer mehr selbst als ortlos und in seiner Besonderheit
als unlesbar erscheint. Die Figur des Konvaleszenten bei Poe konzentriert so-
mit die Ambivalenz eines modernen Augenblicks: die Chance der fremd gewor-
denen Wahrnehmung lauft einerseits Gefahr, in eine nur umso subtilere Wie-
dererkennung vorverfiigbarer Semantiken im Feld des Wirklichen umzuschla-
gen, und birgt andererseits das Risiko, sich in nicht mehr verstidndlichen,
ginzlich widerstandigen Singularitaten zu verlieren, die aber gerade wegen

8 Ebda., S. 396.

9 Zum Phdnomen dasthetischer Plétzlichkeit als Negation verfiigharer Semantiken vgl. Karl
Heinz Bohrer: Plétzlichkeit. Zum Augenblick des dsthetischen Scheins. Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp 1981 (edition suhrkamp, 1058), sowie Karl Heinz Bohrer: Das absolute Prisens. Die Se-
mantik dsthetischer Zeit. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1994 (suhrkamp taschenbuch wissen-
schaft, 1055).
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des Moments der reinen Unterbrechung dazu tendieren, bis auf ein Befremden
und Unbehagen im Betrachter folgenlos zu bleiben. So vermutet etwa Poes
Erzahler in dem unlesbar gebliebenen Alten schliefilich einen genialen Verbre-
cher und gibt sich damit zufrieden.

Mit explizitem Bezug auf Poes Text kehrt die Figur des Genesenden wieder
in Baudelaires folgenreicher Studie Le Peintre de la vie moderne (1863). Be-
kanntlich wird der mit Baudelaire befreundete und unter dem Pseudonym
M. G. firmierende Maler Constantin Guys dort zum Prototypen eines modernen,
auf perzeptuelle Verfeinerung setzenden Kiinstlers, der sich die grof3stadti-
schen Beobachtungs- und Immersionstechniken des Flaneurs zunutze macht.
Der Wahrnehmungsmodus dieses peintre wird beschrieben als eine auf Dauer
gestellte Konvaleszenz: « Supposez un artiste qui serait toujours, spirituelle-
ment, a ’état du convalescent, et vous aurez la clef du caractére de M. G. »10
Anders als bei Poe verstérkt sich die Figur der Genesung durch die semantische
Engfiihrung mit einer vermeintlich restituierten Kindheit:

Or, la convalescence est comme un retour vers I’enfance. Le convalescent jouit au plus
haut degré, comme I’enfant, de la faculté de s’intéresser vivement aux choses, méme les
plus triviales en apparence. [...] Lenfant voit tout en nouveauté; il est toujours ivre.11

Der Wahrnehmung des Kindes wie derjenigen des Konvaleszierenden bietet
sich die Wirklichkeit als bestdndig erneuerte Erstmaligkeit dar. Ja die Kapazitat
dieser vollstindig deshabitualisierten Perzeption erscheint soweit gesteigert,
dass jeder Einzelmoment der Wahrnehmung den Eintritt in eine unvertraute
Wirklichkeit simuliert.!2 Das Versprechen einer bestdndigen Verjiingung der
Welt durch jeden einzelnen Wahrnehmungsakt kleidet sich bei Baudelaire
schlie3lich in die an sich paradoxe Formel, der moderne Kiinstler sei zu begrei-
fen als ein « éternel convalescent ».13 In den latent aporetischen Metaphern ei-
ner nie abklingenden Krankheit und einer nie ausklingenden Kindheit zeigt
sich zweimal das Versprechen einer erfiillten Temporalitét (als Genesung oder
Reifung), die aber noch im selben Augenblick unterminiert wird, indem sie
nur in einem sukzessionslos bleibenden Moment ihre Erfiillung finden soll. Die
schon von Poe vertraute Aporie des Genesenden zwischen einer blof3 perzeptu-

10 Charles Baudelaire: (Euvres completes. 2 Bde. Herausgegeben von Claude Pichois. Paris:
Gallimard 1975-1976 (Bibliothéque de la Pléiade, 1.7). Bd. 2, S. 690.

11 Ebda.

12 Eine Erfahrung, die ihre szenische Entwicklung auch in den befremdend-faszinierenden
« foréts de symboles » im Sonett Correspondances erfahrt (In: Charles Baudelaire: Euvres com-
plétes, Bd. 1, S. 11, V. 3).

13 Ebda., S. 691.
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ell verfeinerten Rekonsolidierung sozialer Wirklichkeit und der Gewahrung
plotzlicher Fremdheit, die gerade wegen ihrer Absolutheit Gefahr lauft folgen-
los zu bleiben, kehrt unter dhnlichen Vorzeichen bei Baudelaire wieder. Zu-
ndchst muss daran erinnert werden, dass auch die asthetisch fruchtbar ge-
machte Wahrnehmung im Modus der Konvaleszenz fiir Baudelaire nur die erste
Phase kiinstlerischer Produktivitat bezeichnet, an die sich sodann ein Stadium
der Synthese anschlief3t, ohne das keine Konkretion des Wahrgenommenen im
Kunstwerk moglich ware. Hier aber begegnen schlie8lich wieder die vorher
bereits verfiigharen Teilmomente sozialer Wirklichkeit, deren Erfassung wie-
derum taxonomisch motiviert ist, wie es Baudelaire selbst unumwunden for-
muliert, wenn er zu Beginn des Textes von jenem halb phantasmatischen «im-
mense dictionnaire de la vie moderne »'# spricht, das es zu erstellen gelte.
Auch die zweite Hélfte der Aporie, bei Poe konkretisiert in der Figur des Grei-
ses, kehrt bei Baudelaire wieder. Direkt — etwa in dem Gedicht Les sept vieil-
lards aus den Tableaux parisiens oder — noch sehr viel einpragsamer — in dem
paradigmatisch gewordenen Sonnett A une passante. Ohne hier eine eingehen-
de Interpretation anbieten zu kdonnen, 1dsst sich doch sagen, dass Baudelaires
Passantin in eigener Weise die Aporie jenes aus der Zeit gesprengten, nicht
ins Leben riickholbaren Moments dramatisiert. Bleibt das in Poes Erzdhlung
vermutete Geheimnis bedroht von seiner méglichen Unerheblichkeit, zeigt sich
in Baudelaires Gedicht blitzhaft die Méglichkeit eines Gliicks auf, das unerfiillt
bleibt, weil seine Erscheinungsweise an die perzeptuelle Moglichkeit, aber
auch Grenze des Moments gebunden ist: «O toi que j’eusse aimée, 6 toi qui
le savais!» (V. 14).15 A une passante bringt damit nicht nur einen modernen
Augenblick zu emblematischer Deutlichkeit, sondern artikuliert zugleich die
auf dessen implizite Aporie zielende Frage nach der Moglichkeit seiner Fortset-
zung.

Diese Prekaritat des Moments, die sich aus seiner strukturellen Isolation
innerhalb eines temporalen Kontinuums ergibt, hat Gaston Bachelard in sei-
nem Buch De lintuition de Uinstant auf eine einpragsame Formel gebracht, in-
dem er dort geradezu ein «tragique isolement de l'instant»'¢ konstatiert. Ja
die Zersplitterung zeitlicher Linearitdt in die Sukzession irreduzibler Momente
wird dort gefasst als « atomisme temporel ».17 Bachelards Bemerkungen bezie-
hen sich hier bereits auf eine Fundamentalwahrnehmung von Zeit und visieren
noch gar nicht den vor anderen ausgezeichneten, emphatischen oder intensitar

14 Ebda., S. 686.

15 In: Charles Baudelaire: (Euvres complétes, Bd. 1, S. 93, V. 14.

16 Gaston Bachelard: De lintuition de l'instant. Paris: Stock 2009 ('1931), S. 13.
17 Ebda., S. 37
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auBergewohnlichen Augenblick an. Zieht man einige Uberlegungen Francois
Julliens hinzu, lasst sich jedoch anmerken, dass auch der besondere Moment
strukturell an dieselbe Grenze gerdt, wie schon der gew6hnliche, unmarkierte
Moment in einer auf Diskontinuitat griindenden Zeit. Er widre demnach zu ver-
stehen als der paradoxale Versuch, den temporalen Atomismus durch Uberbe-
tonung eines ebensolchen Atoms zu iiberwinden und damit: die Zeit aus dieser
selbst heraus zu iiberschreiten. In dem Hierarchisierungsanspruch dieses ei-
nen, besonderen Moments, so Jullien, schlummere noch immer ein Rest Meta-
physik, da ein solcher Anspruch nur iiber eine — wie auch immer formulierte —
Exzentrizitdt gegeniiber der Zeit begriindbar wére, eine Fiktion also, die der
emphatische Moment notwendig in Anspruch nehmen muss, ohne dass da-
durch die Aporie seiner Isoliertheit in irgendeiner Weise aufgehoben wire.!8
Diese Exzentrizitdt des Moments wiederum spiegelt sich in der Externalitdt des
Alten bei Poe und der Passantin bei Baudelaire und der Form ihres pl6tzlichen
Einbruchs. Sie sind damit nicht mehr unbedingt die defigurierten Statthalter
von Engeln, Musen oder gar einer «gratia efficax», sicher aber Figurationen der
zeitlichen Aporie dieses Moments, der auf die quasimetaphysische Spontanei-
tdat eines Unverfiigharen angewiesen bleibt.

3 Valérys <réveil» als Schwelle

Kommen wir nun zu Paul Valéry. Zunachst bleibt festzustellen, dass der Wirk-
lichkeitsbegriff Valérys ein ungemein abstrakterer und zugleich den Funda-
menten menschlicher Wahrnehmung sehr viel ndher gelagerter ist als noch bei
Poe und Baudelaire, deren Referenzwirklichkeit der immer schon durch soziale
Semantiken vorfiltrierte Erfahrungsraum der Grof3stadt ist. Valérys Reflexion
von Wirklichkeit hingegen zielt von Beginn an auf die verschiedenen Moéglich-
keiten ihrer theoretischen und &sthetischen Konstruktion, wie dies schon seine
frithe Schrift Introduction a la méthode de Léonard de Vinci verdeutlicht, in
der der rinascimentale uomo universale zu einem Prototypen systematischer
Wirklichkeitserschlieffung wird. Insbesondere der Sprache gebiihrt in diesem
Zusammenhang eine Rolle als Konstrukteurin von Wirklichkeit, doch griindet
die Effizienz ihrer Erschlieffungsleistung notwendig auf einem Absehen von
den in der Wahrnehmung doch immer wieder vernehmlichen singulativen As-
pekten ihrer Referenten. So schreibt Valéry in den Cahiers:

18 Vgl. Francois Jullien: Du < temps». Eléments d’une philosophie du vivre. Paris: Grasset 2001,
bes. S. 173-214.
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A mesure que 1’on s’approche du réel, on perd la parole. Un objet n’est exprimable que
par un nom plus grand que lui et qui n’est que le signe de sa multiplicité de transformati-
ons implicites — ou bien par métaphores ou bien par constructions. Le réel est intransfor-
mable.

Le nom d’un objet est le signe de la métaphore la plus simple qu’on puisse opérer sur lui
(ou son idée).

Le réel forme par sa constance une base inébranlable.!®

Alle Treffsicherheit sprachlicher Bezugnahmen, so Valéry, verdankt sich einer
initialen Metaphorizitdt, die die unerschiitterliche Singularitdt des je Bezeich-
neten verschweigt. Je naher sich daher die Wahrnehmung an die Einzigartig-
keit ihres Gegenstandes wagt, umso mehr versagen die Worte ihren Dienst —
«on perd la parole ». Diese Gegensatzlichkeit von Sprache und Wahrnehmung
und das sich im Zwischenraum beider artikulierende Problem der Wirklichkeit
bleibt im habitualisierten Gebrauch beider gew6hnlich unerkannt und bedarf
zu seiner Artikulierbarkeit selbst einer besonderen Art von Augenblick. Eben
hieran fiigt sich der fiir Valérys Denken und &sthetische Praxis so wesentliche
Begriff des «réveil», der Moment des Erwachens also in all seiner phdnomeno-
logisch ausweisbaren Komplexitdt.2° Stellvertretend fiir viele verwandte Stellen

19 Paul Valéry: Cahiers. 2 Bde. Hg. von Judith Robinson. Paris: Gallimard 1973-1974 (Biblio-
théque de la Pléiade, 242.254). Bd. 1, S. 386 f.

20 Es soll hier selbstverstandlich nicht nahe gelegt werden, dass Valéry das Thema des Erwa-
chens <entdeckt> habe. Auch Valérys Vorgédngern, spdtestens seit der Romantik, ist das Thema
des Erwachens nicht fremd, doch ist, wie Rainer Warning anmerkt, zumindest «die franzosi-
sche Romantik nicht eben reich an Morgengedichten, jedenfalls bei weitem nicht so reich wie
an Abendgedichten. » (Rainer Warning: Schwellenerfahrung und Epochenschwelle. Hugo, Sol-
eils couchants und Baudelaire, Les deux crépuscules de la grande Ville. In: R. W.: Lektiiren
romanischer Lyrik. Von den Trobadors zum Surrealismus. Freiburg i. Br.: Rombach 1997, S. 179—
218, S. 199) Befragt man zudem das wohl beriihmteste Morgengedicht der franzdsischen Ro-
mantik, Lamartines Hymne du matin aus den Harmonies poétiques et religieuses, auf die dort
vorfindliche Gestaltung des Erwachens, so zeigt sich diese in klarer Differenz. Lamartines
Hymne vollzieht eine sich als «divin dictame » (V. 54) gebende panegyrische Morgenandacht,
in der Land, Himmel und Meer, Flora, Fauna und die Welt der Menschen (vertreten durch
Fischer und Ackermanner) die Elemente eines Schopfungslobs bilden, das dem evozierten Tag
schliellich den Eingang in die Ewigkeit Gottes verheift: «Et toi, jour, dont son nom a com-
mencé la course, / Jour qui dois rendre compte au Dieu qui t’a compté, / La nuit qui t’enfanta
te rappelle a ta source, / Tu finis dans ’éternité. » (In: Alphonse de Lamartine: (Euvres poéti-
ques complétes. Herausgegeben von Marius-Francois Guyard. Paris: Gallimard 1963 [Biblio-
théque del Pléiade, 165], S. 298-304, V. 227-230) Wie Warning eingehend darlegt, wird diese
«mythische [...] Zeitenfiille » in Baudelaires Le Crépuscule du matin dekonstruiert «zu einer
endlosen Wiederholung des Gleichen » im Angesicht des negativ besetzten Erfahrungsraums
der Grof3stadt (Warning: Schwellenerfahrung und Epochenschwelle, S. 201 und S. 208). Die in
Baudelaires Lyrik als traumatischer Fall in die Zeitlichkeit firmierende Erfahrung des Erwa-
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im (Euvre Valérys sei hier zitiert aus einem Text, der den Titel tragt Méditation
avant pensée:

Est-il espoir plus pur, plus délié du monde, affranchi de moi-méme - et toutefois posses-
sion plus entiére — que je n’en trouve avant le jour, dans un moment premier de proposi-
tion et d’unité de mes forces, quand le seul désir de I’esprit, qui en précéde toutes les
pensées particuliéres, semble préférer de les surprendre et d’étre amour de ce qui aime?

L’ame jouit de sa lumiére sans objets. Son silence est le total de sa parole, et la somme
de ses pouvoirs compose ce repos. Elle se sent également éloignée de tous les noms et de
toutes les formes. Nulle figure encore ne ’altére ni ne la contraint. Le moindre jugement
entachera sa perfection.

[...] Je ressens I'imminence ... je ne sais ce qui se prépare; mais je sais bien ce qui se fait:
Rendre purement possible ce qui existe; réduire ce qui se voit au purement visible, telle est
I’ceuvre profonde.2!

Die Erfahrung der <imminence> im Zuge des morgendlichen Erwachens be-
zeichnet damit jenen Hiatus, jene vordingliche Sinnlichkeit, die der Wieder-
kehr der Welt und deren Re-Konstitution durch das Bewusstsein vorausliegt.
Als unmittelbares Bevorstehen noch unbekannter Dinge ist sie zugleich ge-
zeichnet von Zuneigung und dem Willen zur Uberraschung. Sie ist die Feinab-
stimmung des Bewusstseins zur Disponibilitat fiir Unbestimmtheit, fiir jene un-
gezogenen Konturen, die noch nicht in die Extensionen verfiigharer Begriffe
iiberfiihrbar sind. Valérys Szene des <réveils liest sich damit zundchst wie
eine — wenn auch phdnomenologisch ungemein verfeinerte — Wiederaufnahme
der von Poe und Baudelaire vertrauten Figur des Genesenden. Die zeitliche
Struktur des <réveil» scheint bei eingehenderer Betrachtung jedoch nur unzu-
reichend iiber das Schema des Augenblicks erfassbar. Vielmehr vollzieht sich
dieses Erwachen als Schwellenerfahrung, zu der ebenso der ordnende Wieder-
einsatz des begrifflich abstrahierenden esprit zahlt, der nun, gemessen an der
perzeptiven Zuriickhaltung und Offenheit, auf die er folgt, in all seiner Gewalt-
samKkeit hervortritt:

Linstinct de dévorer, d’épuiser, de résumer, d’exprimer une fois pour toutes, d’en finir,
de digérer définitivement les choses, le temps, les songes, de tout ruiner par la prévision,

chens zeigt sich neben Le Crépuscule du matin pragnant ebenso in den beiden beschlie3enden
Strophen des Réve parisien, die der zuvor kunstvoll gestalteten Traumarchitektur einer idealen
Stadt ein jahes Ende bereiten: « En rouvrant mes yeux pleins de flamme / J’ai vu I'horreur de
mon taudis, / Et senti, rentrant dans mon dme, / La pointe des soucis maudits; // La pendule
aux accents funébres / Sonnait brutalement midi, / Et le ciel versait des ténébres / Sur le triste
monde engourdi. » (In: Charles Baudelaire: (Euvres complétes. Bd. 1, S. 103f., V. 53-60).

21 In: Paul Valéry: GEuvres. Bd. 1, S. 351.
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de chercher par la autre chose que les choses, le temps, et les songes, c’est la I'instinct
extravagant et mystérieux de ’esprit.22

Trotz dieser Brandmarkung des esprit als Ursprung metaphysischer Gewalt bil-
det dessen erneutes Tdtigwerden ein notwendiges Strukturmoment des «<ré-
veil», der ebendeshalb den von Bachelard benannten «atomisme temporel »
einer reinen Kette von Momenten iiberwindet und als Bewusstseinsphase zu-
mindest eine minimale «durée> beanspruchen kann. Diese <durée» aber ist die
einer jener Schwellenerfahrungen, deren Bedeutsamkeit unter den Gegeben-
heiten einer modernen Lebenswelt eine Notiz aus Walter Benjamins Passagen-
Werk folgendermafien entwirft:

Rites de passage — so heiflen in der Folklore die Zeremonien, die sich an Tod, Geburt, an
Hochzeit, Mannbarwerden etc. anschlieffen. In dem modernen Leben sind diese Ubergén-
ge immer unkenntlicher und unerlebter geworden. Das Einschlafen ist vielleicht die einzi-
ge die uns geblieben ist. (Aber damit auch das Erwachen.) [...] Die Schwelle ist ganz scharf
von der Grenze zu scheiden. Schwelle ist eine Zone. Wandel, Ubergang, Fluten liegen im
Worte «<schwellen> und diese Bedeutung hat die Etymologie nicht zu iibersehen.?3

22 Ebda., S. 352.

23 Walter Benjamin: Gesammelte Schriften. Hg. Rolf Tiedemann. Frankfurt a. M.: Suhrkamp
1991, Bd. V.1, S. 617f. Die Stelle lasst offen, ob Einschlafen und Erwachen &dquivalent oder
kontrastiv zu verstehen sind. Das <aber» (« Aber damit auch das Erwachen. ») ldsst eher letzte-
res vermuten. Eine Notiz zu Proust macht jedoch deutlich, dass auch dem Erwachen diese
Qualitit eines <rite de passage> zukommt: « Wie Proust seine Lebensgeschichte mit dem Erwa-
chen beginnt, so muf} jede Geschichtsdarstellung mit dem Erwachen beginnen, ja sie darf
eigentlich von nicht anderm handeln. So handelt diese vom Erwachen aus dem neunzehnten
Jahrhundert. » (Ebda., S. 580) Benjamins Engfiihrung des eigenen historiographisch-messiani-
schen Vorhabens mit Prousts dsthetischem Projekt der Recherche deutet zugleich an, dass die
Fortsetzbarkeit des modernen ekstatischen Augenblicks sich auch im Reflexionsfeld des Politi-
schen als Problem herauskristallisiert. So bemerkt etwa Peter Osborne zu den inhaltlich ver-
schiedenen, strukturell jedoch iiberraschend analogen Augenblickskonzepten von Walter Ben-
jamin und Martin Heidegger: « There is an uncanny convergence between Benjamin’s and Hei-
degger’s views on historical time. Both are critics of historicism, and for broadly similar
reasons. More importantly, their respective alternatives each realies upon the interruptive force
of some notion of the ecstatic to disrupt any straightforward narrative continuity to experience,
and impart to it an inherent qualtitative dynamism. Both are modernists in their affirmation
of the temporality of modernity as the ground for the refiguration of experience (whatever
Heidegger may say about >the modern’, and however reactionary his modernism may be). And
each locates his conception of historical experience within the terms of a rethinking of the
political as a particular existential-temporal mode: Benjamin, on the basis of Surrealism; Hei-
degger, by imbibing his own personal cocktail of Heraclitus, Nietzsche and Jiinger.» (Peter
Osborne: The Politics of Time. Modernity and the Avant-Garde. London/New York: Verso 22010
(1995), S. 175f1.).
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Benjamins etymologisch begriindete Unterscheidung von Schwelle und Grenze
verdeutlicht die zundchst paradox anmutende Gleichzeitigkeit von Kontinuitat
und Diskontinuitét, die sich in der Schwellenerfahrung einstellt und ihr erst
dadurch ihre eigene Kontur gibt, als Etablierung einer Unterscheidung, die zu-
gleich merklich wird als Ubergang. Das Phinomen der Schwelle ist damit aber
iiber die Semantik des Augenblicks nur unvollkommen zu erfassen, da die Er-
fahrung einer Schwelle gerade nicht auf der Sistierung eines zeitlichen Konti-
nuums griindet, sondern auf der zu maximaler Konkretion gebrachten Erfah-
rung eines Wandels. So auch Valérys <réveil »: Das Vorbestehen der Wirklich-
keit als reiner Virtualitdt und deren schlief3liche Rekonkretion durch den Esprit
erhellen einander gerade durch die Form ihres Ubergangs. Die in sich verhar-
rende Virtualitdt erzeugt keine Welt und die blof3e Wiederkehr derselben ware
eine monumentalisierende Ubertreibung ihrer Kontingenz. Valérys <réveil» ist
somit ein allmorgendlich wiederholtes Stiick Kosmologie unter phdnomenolo-
gischen Vorzeichen. Doch ebenso wie fiir Poe und Baudelaire stellt sich auch
hier das Problem der Fortsetzbarkeit. Wie kann die prekdre Zeitlichkeit des
<réveil> in die Sphare des Lebbaren {iberfiihrt werden und hier im Sinne der
durch die Virtualitdt verheiflenen Fiille wirksam werden? Auf dem Weg zu ei-
ner moglichen Antwort bleibt zunédchst auf etwas ganz Einfaches hinzuweisen.
Bekanntlich zdhlt der Moment des Erwachens und der Erweckung zum topi-
schen Basisrepertoire religioser Selbsterzdhlungen und auch Philosophen kén-
nen etwa aus ihrem « dogmatischen Schlummer » erwachen. In beiden Fallen
jedoch handelt es sich um ein singulatives Ereignis von einschneidender Be-
deutung, fiir das «Erwachen> und «Erweckung> als blofle Metaphern einste-
hen. Die Chance von Valérys «réveil > hingegen besteht in seiner banalen Wort-
lichkeit und eben damit auch in der Moglichkeit zyklischer Iteration. Gerade
als organismisch vorgegebene Schwelle zwischen der Abwesenheit des Schlafs
und der Gegenwartigkeit des Wachseins unterscheidet er sich grundlegend von
der Singularitdt jenes unvorhersehbaren, aus der Zeit gesplitterten Augen-
blicks, der zu seiner Pragnanz stets auf die Unterbrechung eines Kontinuums
setzen muss. Mit der blolen Moglichkeit der Wiederholung, die ja weit eher
eine physiologische Verpflichtung darstellt, ist jedoch noch keine fortdauernde
Wirksamkeit gesichert. Um die Wirksammachung der im <réveil» erfahrenen
Virtualitat im Werk Valérys nachzuvollziehen, er6ffnen sich damit zwei Mog-
lichkeiten. Zundchst evidenziert sie sich in den zahllosen in den Cahiers sedi-
mentierten Aufzeichnungen, die Valéry meist morgens, oft noch vor Tagesan-
bruch niederschrieb, in der Frische des gerade sich erst wieder findenden Be-
wusstseins. Die Cahiers belegen damit Valérys iiber mehr als fiinf Jahrzehnte
ununterbrochen durchgehaltene Exerzitien der Aufmerksamkeit, die im Ge-
schehen des <réveil» gleichsam ihre Urszene finden. Sie sind als Tagebiicher
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im gewoOhnlichen Sinn nahezu unbrauchbar, geben kaum Aufschluss {iber Va-
lérys duflere Biographie, sondern illustrieren vielmehr eine immer weiter ver-
feinerte Selbsttechnik, in der die im <réveil > fiihlbar gewordene Virtualitdt der
Wirklichkeit in immer neuen Konstruktionsversuchen zur Grundlage des eige-
nen Denkens wird.

4 Dichtung als <imminence» und
<pressentiment»

Wie aber schon angemerkt, finden sich bei Valéry zwei Moglichkeiten der ver-
langernden Fruchtbarmachung des «réveil>. So tritt neben die Cahiers nicht
weniger gewichtig Valérys Lyrik nach dem «grand silence>, d. h. ab 1917, dem
Erscheinungsjahr der Jeune Parque. Um das Verhiltnis von Dichtung und «ré-
veil» naher zu bestimmen, ist zunédchst eine Stelle aus den Cahiers hilfreich:

La poésie la plus précieuses est (pour moi) celle qui est ou fixe le pressentiment d’une
philosophie.

Etat plus riche et beaucoup plus vague que 1’état philosophique qui pourrait suivre.
Etat de généralité, de non-soi doué de toute la sensibilité du soi. —

Plus vrai en un sens que le philosophe qui vient, car celui-ci va s’appliquer a dissimuler
son origine et son moment favorable que le poéte, par une simulation inverse, va, tout a
I’heure, exagérer, dorer, idéaliser, achever.

D’une chance il va s’étudier a faire une improbabilité. Tandis que le philosophe ira la
présenter comme une certitude.2*

Ruft man sich noch einmal den aus der «réveil >-Szene vertrauten Begriff der
<imminence> in Erinnerung, so erkennt man unschwer dessen Aquivalenz zu
dem hier fiir die Dichtung reklamierten < pressentiment>. Bezeichnet die Phase
der «<imminence > im Zuge des Erwachens die offengehaltene Kenntlichkeit der
Welt, vor deren Wiederkehr als Gesamt von Formen und Begriffen, so bezeich-
net «poésie> in der hier vertretenen Akzeption die offengehaltene sinnlich-per-
zeptive Mehrdeutigkeit einer Welterfahrung, die der Stabilisierungsleistung
philosophisch-begrifflicher Systembildung vorausliegt. Die der Philosophie
hier ferner zugeschriebene Dissimulation ihres kontingenten Anfangs verweist
zudem auf die bekannte Urszene des Philosophen im Dialog Eupalinos ou IAr-

24 Paul Valéry: Cahiers. Bd. 2, S. 1070.
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chitecte, in der Valérys Sokrates das irritierend zwischen Naturalie und Arte-
fakt changierende objet ambigu, gleichsam als Akt philosophischer Initiation,
zuriick ins Meer wirft.2

Wie aber ldsst sich die Phasenformigkeit des <réveil» in Valérys Lyrik wie-
derfinden? Hier muss zundchst Valérys Ablehnung des Choc als Prinzip dstheti-
scher Wirksamkeit beriicksichtigt werden:

N’oublions point qu’une trés belle chose nous rend muets d’admiration.

C’est la ce qu’il faut vouloir produire, et qu’il ne faut point confondre avec le mutisme de
la stupeur. Celui-ci est la grande affaire de bien des modernes. Il ne discerne point les
espéces de la surprise. Il en est une, qui se renouvelle a chaque regard et se fait d’autant
plus indéfinissable et sensible que I’on examine et que ’on se familiarise avec ’ceuvre
plus profondément. C’est la bonne surprise. Quant a I’autre, elle ne résulte que du choc
qui rompt une convention ou une habitude, et se réduit a ce choc. 1l suffit, pour étaler le
choc, de se résoudre a changer de convention ou d’habitude.26

Das Risiko des Choc als dsthetisches Prinzip liegt innerhalb der Reizkonomie
einer modernen Alltagswelt eben darin, sich in eine verwandte sensorische
Uberbietungslogik wie etwa Reklame oder Propaganda zu fiigen und durch die
anhaltende gewaltsame Herausforderung der Wahrnehmung nur deren Verhir-
tung zu beférdern. Der Choc, so Valéry, fordert seine Unschdadlichmachung ge-
radezu heraus, indem er lediglich in eine modifizierte Gewohnheit {iberfiihrt
wird und so dazu beitrdgt, eine Erwartungshaltung zu férdern, die den Choc
fest einkalkuliert und eben dadurch Resistenzen bildet. Im Hintergrund von
Valérys Reflexion des schockhaften Moments als dsthetischer Moglichkeit pro-
filiert sich vor allem seine kritische Haltung gegeniiber dem Surrealismus,
doch hilft sie auf3erdem, den enjeu von Valérys spaterer Lyrik besser nachzu-
vollziehen, die ihrerseits wie schon die Cahiers den Versuch unternimmt, die
im réveil erfahrene Moglichkeitsform der Welt in eine sinnlich-sensible, d. h.
dsthetische «<durée> zu iiberfithren. Um diese <durée» in ihrem Problem- und
Konstruktionscharakter angemessen zu verstehen, bedarf es jedoch zundchst

25 Der Charakter des dadurch Negierten ist mehrdeutig. Hans Blumenberg deutet die Szene
als Verzicht auf dsthetischen Genuss (Vgl. Hans Blumenberg: Sokrates und das < objet ambigu .
Paul Valérys Auseinandersetzung mit der Tradition der Ontologie des dsthetischen Gegenstan-
des. In: H. B.: Asthetische und metaphorologische Schriften. Herausgegeben von Anselm Haver-
kamp. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2001 [suhrkamp taschenbuch wissenschaft, 513], S. 74-111,
hier: S. 96), Stierle hingegen — plausibler — als Ausschlagen einer intimen Verkniipfung von
connaitre und construire, wie sie etwa fiir Valérys Kiinstlerfiguren typisch sei. (Vgl. Karlheinz
Stierle: Philosophische Reflexion und poetische Praxis bei Paul Valéry. In: Romanische For-
schungen 90 [1978], S. 1-16, bes. S. 8f.)

26 Paul Valéry: Euvres. Bd. 2, S. 1228.
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eines kurzen Exkurses zum prekdren Charakter der «durée>, wie er aus einer
Polemik Gaston Bachelards gegen Henri Bergson hervorgeht.

5 «Durée> als Kontinuitdat und Rhythmus.
Bergson und Bachelard

Bekanntlich kennzeichnet der Begriff der «durée> fiir Bergson eine urspriingli-
chere und zugleich unmittelbarere Form des Zeiterlebens als diejenige einer
geometrisch-linearen Folge von Momenten. So heif3t es im Essai sur les données
immédiates de la conscience (1889), der die erste Ausarbeitung dieser zentralen
Intuition vorlegt:

[...] 1a durée se présente ainsi a la conscience immédiate, et elle conserve cette forme tant
qu’elle ne céde pas la place a une représentation symbolique, tirée de I’étendue.2’

Der chronometrisch-lineare Zeitbegriff griinde auf einer falschen Ontologisie-
rung eines lediglich symbolisch zu verstehenden Schemas, das die gelebte Zeit
nicht reprasentieren kdnne, da es auf einer deformierenden Extrapolation von
raumlichen Kategorien auf die Beschaffenheit von Zeit griinde. Die Differenz
artikuliere sich um den Gegensatz von Zeit als Quantitdt und Zeit als Qualitat:

[...] Pexpérience journaliére devrait nous apprendre a faire la différence entre la durée-
qualité, celle que la conscience atteint immédiatement, celle que I’animal percoit probab-
lement, et le temps pour ainsi dire matérialisé, le temps devenu quantité par un développe-
ment dans I’espace.28

Die Selbstdeutung im Zeichen einer linearen Zeit gewinnt fiir Bergson gar die
Ziige einer entfremdenden Verdeckung eines eigentlichen, unmittelbareren
Ichs durch die verzerrende Verinnerlichung symbolischer Reprdsentationen
von Zeit durch das Bewusstsein, bildet geradezu eine Form des Selbstverlusts:

La conscience, tourmentée d’un insatiable désir de distinguer, substitue le symbole a la
réalité, ou n’apercoit la réalité qu’a travers le symbole. Comme le moi ainsi réfracté, et par

27 In: Henri Bergson: Euvres. Hg. von André Robinet und Henri Gouhier. Paris: PUF 31970
(11959), S. 85. Zu Bergsons Intuition der «<durée» vgl. auch Gilles Deleuze: Le bergsonisme. Pa-
ris: PUF °2014 (11966), S. 29-44 und S. 71-91.

28 Henri Bergson: Essai sur les données immédiates de la conscience, S. 84.



Konvaleszenz, <réveil> und die Méglichkeit einer <durée> = 315

1a méme subdivisé, se préte infiniment mieux aux exigences de la vie sociale en général et
du langage en particulier, elle le préfére, et perd peu a peu de vue le moi fondamental.2?

Eben diese fiir Bergson primadre Form einer harmonisch sich selbst akkumulie-
renden Kontinuitdt der < durée»3° erscheint Bachelard so zunéchst nicht unmit-
telbar auffindbar:

Or, dés que nous avons été un peu exercé, par la méditation, a vider le temps vécu de
son trop-plein, a séries les divers plans des phénomeénes temporels, nous nous sommes
apercu que ces phénomeénes ne duraient pas tous de la méme facon et que la conception
d’un temps unique, emportant sans retour notre ame avec les choses, ne pouvait corre-
spondre qu’a une vue d’ensemble qui résume bien mal la diversité temporelle des phéno-
ménes.3!

Die von Bergson postulierte urspriinglich-gleichméafiige Kontinuitdt des Be-
wusstseins ist damit erst Effekt einer komplexen Uberlagerung verschiedener
<durées», die ihrerseits je origindre Rhythmen aufweisen und damit nicht
durch einfache Kontinuitdt, sondern vielmehr durch Liicken geprdgt sind.32
Erst durch ihre Uberblendung und damit durch ihre wechselseitige Erginzung
entsteht als synthetischer Eindruck jene einférmige «durée», die somit aber
nicht mehr als primére Grundform des Bewusstseins gelten kann, sondern als
komplexes Zusammengesetztes, als Werk verstanden werden muss: «la conti-
nuité psychique est, non pas une donnée, mais une ceuvre ».33 <« Durée > im Sin-
ne Bergsons ist damit zuerst und zunachst eine sich selbst nicht als solche
erkennende Metapher, ja geradezu der Effekt einer uneingestanden poetischen
<écriture>:

[...] 1a durée est, strictement parlant, une métaphore. On s’étonnera alors beaucoup moins
de cette facilité d’illustration qui fait un des charmes de la philosophie bergsonienne.
Rien d’étonnant, en effet, qu’on puisse trouver des métaphores pour illustrer le temps, si

29 Ebda., S. 85.

30 Vgl. hierzu Bergsons beriihmte Metapher des Schneeballs in L’Evolution créatrice (1907):
«Mon état d’ame, en avancant sur la route du temps, s’enfle continuellement de la durée qu’il
ramasse; il fait, pour ainsi dire, boule de neige avec lui-méme. » (In: Henri Bergson: Euvres,
S. 496)

31 Gaston Bachelard: La Dialectique de la durée. Paris: PUF 1950 31972, S. VIf.

32 Vgl. Ebda., S. VII: «prise dans le détail de son cours, nous avons toujours vu une durée
précise et concréte fourmiller de lacunes. » Die vielbeschworene «Dichte» von Bergsons durée
ist somit Resultat der Uberlagerung verschiedener Eigenzeiten: «le temps a plusieurs dimensi-
ons; le temps a une épaisseur. Il n’apparait continu que sous une certaine épaisseur, grace a
la superposition de plusieurs temps indépendants. » (Ebda., S. 92)

33 Ebda., S. VIIL.
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I’'on en fait le facteur unique des liaisons dans les domaines les plus variés: vie, musique,
pensée, sentiments, histoire. En superposant toutes ces images plus ou moins vides, plus
ou moins blanches, on croit pouvoir toucher le plein du temps, la réalité du temps ; on
croit passer de la durée blanche et abstraite, ol s’aligneraient les simples possibilités de
’étre, a la durée vécue, sentie, aimée, chantée, romancée.3*

An die Stelle der einfachen, kontinuierlichen «<durée» Bergsons tritt fiir Bache-
lard damit die Idee eines dialektisch geprdagten Rhythmus, als ein Negativitat
iiberspannendes «System von Augenblicken».3> Bergsons Primarsetzung einer
gleichsam ontologischen Kontinuitdt verfehlt mithin, vorschnell harmonisie-
rend, die Liickenhaftigkeit menschlichen Erlebens, das gezeichnet bleibt von
Briichen, Leerstellen, Uberraschungen und plétzlichen Ereignissen,3¢ verfehlt
folglich die gelebte Zeit in ihrem unabldssigen Doppelcharakter von Chance
und Hindernis.3” «Durée> bildet damit im Anschluss an Bachelard kein experi-
entielles primum, vielmehr hat diese selbst konstruktiven Charakter und be-
zeichnet die qua Rhythmus geleistete Koordination affiner Augenblicke zu je
kohdrent erscheinenden « systémes d’instants ».38

34 Ebda., S. 112.

35 Vgl. Ebda., S.IX: «Pour durer, il faut donc se confier a des rythmes, c’est-a-dire a des
systémes d’instants. »

36 Vgl. Ebda., S. 29: «Prise dans n’importe lequel de ses caractéres, prise dans la somme de
ses caractéres, I’ame ne continue pas de sentir, ni de penser, ni de réfléchir, ni de vouloir. Elle
ne continue pas d’étre. [...] Notre hésitation temporelle est ontologique. Lexpérience positive
du néant en nous-mémes ne peut que contribuer a éclaircir notre expérience de la succession.
Elle nous apprend en effet une succession nettement hétérogéne, clairement marquée par des
nouveautés, des étonnements, des ruptures, coupée par des vides. »

37 Vgl. Ebda., S. 32: « Dés la premiére expérience, en effet, le temps apparait [...| comme obsta-
cle ou comme aide; il faut s’en défendre ou I'utiliser suivant qu’on est dans la durée vide
ou dans l'instant réalisateur. Psychologiquement, c’est I’évidence méme qu’il y a un double
comportement devant les phénoménes du temps. L'étre alternativement perd et gagne dans le
temps; la conscience s’y réalise ou s’y dissout. Il est donc bien impossible d’éprouver le temps
totalement sur le présent, d’enseigner le temps dans une seule intuition immédiate.» Zumin-
dest in L’Evolution créatrice streift Bergson einmal die Moglichkeit einer durch Negationen pro-
filierten durée: «La route que nous parcourons dans le temps est jonchée des débris de tout
ce que nous aurions pu devenir. Mais la nature, qui dispose d’un nombre incalculable de vies,
n’est point astreinte a de pareils sacrifices. Elle conserve les diverses tendances qui ont bifur-
qué en grandissant. Elle crée, avec elles, des séries divergentes d’espéces qui évolueront sé-
parément. » (S. 580) Diese inhdrente Negativitat der Einzel-durée wird aber metaphysisch ent-
scharft durch die Meta-< durée» einer Natur, die durch die Proliferation an Individuen letztlich
doch alle Seinsmoglichkeiten ausschopft.

38 Gaston Bachelard: La dialectique de la durée, S. IX. Vgl. hierzu nochmals die von Bachelard
hervorgehobene Ambiguitat der Zeit, gegriindet auf «1’opposition des instants et des interval-
les » als «le temps qu’on refuse et le temps qu’on utilise, le temps inefficace, dispersé en une



Konvaleszenz, <réveil> und die Méglichkeit einer <durée> =——— 317

6 <Durée> als Werk

Beriicksichtigt man diesen « Werkcharakter»> der «<durée» als eine erst zu leis-
tende Form von Kontinuitét erhellt sich auch Valérys Wertschiatzung der «du-
rée> als Modus autopoietischer Formenbildung, wie sie sich vielleicht am Prag-
nantesten in einer Bemerkung iiber den Tanz in seiner Studie Dégas, Danse,
Dessin zeigt:3°

Des mémes membres composant, décomposant et recomposant leurs figures, ou de mou-
vements se répondant a intervalles égaux ou harmoniques, se forme un ornement de la
durée, comme la répétition de motifs dans I’espace, ou bien de leurs symétries, se forme
l’ornement de I’étendue.*©

Die <durée > des Tanzes verdankt sich der Rekurrenz von Formen, deren jeweili-
ges Aufscheinen von «<negativen», oder auch in Bachelards Sinne «dialekti-
schen» Intervallen getrennt wird und die doch in ihrer rhythmischen Riickbe-
ziiglichkeit eine Kontinuitatsleistung vollziehen, aus deren sukzessiver Entfal-
tung der Eindruck selbstgesetzlicher Harmonie entsteht.*!

Spatestens hier werden die Beziige zu La Jeune Parque evident. Da eine
eingehendere Besprechung der Lyrik Valérys unter dem Blickwinkel von «ré-
veil> und «<durée> hier dem Umfang nach nicht geleistet werden kann, sollen
abschlief}end nur wenige Bemerkungen zu den beiden beriihmtesten Gedich-
ten Valérys angefiigt werden, zu La Jeune Parque und Le Cimetiére marin. Mit
je 512 bzw. 144 Versen sperren sich diese beiden Texte bereits auf formaler

poussiéere d’instants hétéroclites d’une part et, d’autre part, le temps cohéré, organisé, consoli-
dé en durée. » (Ebda., S. 78)

39 Die Faszination des Tanzes als sich gleichsam in sinnlicher Echtzeit vollziehende Konstruk-
tion leitet sich her aus Valérys seit der Introduction a la méthode de Léonard de Vinci (1894)
nachweisbaren Bedeutung eines <construire» als weltbezogene Modalitdt eines «connaitre>.
Vgl. hierzu bes. Karlheinz Stierle: Philosophische Reflexion und poetische Praxis bei Paul Valé-
ry. Stierles Deutung Valérys als «sentimentalischer> Dichter (S. 5) scheint mir jedoch nicht
zutreffend, heif3t es doch bereits von seinem Pendant Monsieur Teste: « Il haissait la mélanco-
lie.» (In: Paul Valéry: Euvres. Bd. 2, S. 18)

40 Ebda., S. 1172.

41 Die theoretische Nobilitierung des Tanzes hat in neuerer Zeit inshesondere Gabriele Brand-
stetter unternommen. Vgl. etwa Gabriele Brandstetter: Tanz als Szeno-Graphie des Wissens.
In: G. B./Christoph Wulf (Hg.): Tanz als Anthropologie. Miinchen: Fink 2007, S. 84-99 sowie G.
B.: SchnittFiguren. Intersektionen von Bild und Tanz. In: Gottfried Boehm/G. B. u.a. (Hg.):
Figur und Figuration. Studien zu Wahrnehmung und Wissen. Miinchen: Fink 2007, S. 13-32. In
dieser Theoriebildung spielen Valérys Reflexionen iiber den Tanz jedoch keine Rolle, zumin-
dest wird er nicht zitiert. Das ist bedauerlich, zumal hierdurch viele der dort getdtigten Entde-
ckungen den Charakter von Iterationen haben.
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Ebene gegen eine Subsumption unter das Augenblicksparadigma, zumal dann,
wenn man Poes Bemerkungen iiber die Aufmerksamkeitsokonomie des nicht
nur modernen Lesers eingedenk bleibt.42 Allein durch ihren Umfang also ver-
hindern sie bereits jegliche differentiell gemeinte Anwendung des Augenblicks
als Form ihrer moglichen Synthese durch den Leser. Dennoch ist fiir beide Ge-
dichte die dsthetische Qualitdt des Augenblicks nicht ohne Belang. Mein Vor-
schlag ware daher, in der komplexen Architektonik beider Texte den Versuch
einer zeitlichen Orchestrierung verschiedener Konstellationen von Korper,
Geist und Welt zu erblicken, kurzum eine temporalisierte Form der Triade
corps-esprit-monde (CEM), die Valéry in den Cahiers graduell als Denkform fiir
das Subjekt als konstellatives Emergenzphdanomen entwickelt.4> Diese ver-
schiedenen Phasen wiederum bleiben distinkt voneinander und folgen einan-
der in der Regel schroff und iibergangslos. Eben darin zeigt sich eine Modalit&t
von Plotzlichkeit. In ihrer zyklischen Wiederkehr und ihren riickwirkenden
Korrespondenzsetzungen jedoch zeigt sich zudem, wie in Valérys eben zitierter
Beschreibung des Tanzes, eine auf Rhythmen griindende Harmonisierung ab.**
Diese «durée» Valérys hat damit nichts gemein mit der <durée> Bergsons, die
dieser zur vorchronographischen Urform der Zeiterfahrung erklart, die durch
eine verfehlte Verraumlichung der Zeit durch das Denken und deren Einteilung
in messbare Intervalle lediglich verschiittet worden sei. Valérys «<durée» griin-
det vielmehr auf Briichen und Diskontinuitdten, die erst nach deren harmoni-
sierender Uberfiihrung in eine iibergreifende Verlaufsform Gestalt wird. Gerade
dadurch, dass im Rahmen einer solchen «<durée > keine der beteiligten Bewusst-
seinsphasen ausgeblendet bleibt, wie es etwa in der Form des emphatischen
modernen Augenblicks notwendig geschieht, ermdglicht sie das Anklingen
samtlicher konstellativer Permutationen der Triade corps-esprit-monde. Nur
iiber das durchschrittene Gesamt dieser Permutationen kann die Welt in der
Vielfalt ihrer Moglichkeiten — als Bedrohung, als Fremdheit, als Gliicksverhei-
Bung und als Formfiille — in Erscheinung treten und so in der dsthetischen

42 Die Etablierung endlicher Aufmerksamkeit fiir das Kalkiil des &sthetischen effect findet
sich in Poes wegweisender Studie The Philosophy of Composition. Vgl. Edgar Allan Poe: Essays
and Reviews. Hg. von G. R. Thompson. New York: Library of Amerika 1984, S. 13-25, bes. S. 15f.
43 In Le cimetiére marin ist die Figur CEM geradezu als Leseanweisung enthalten, ndmlich in
Form eines Akrostichons. Die Anfangsworter der ersten drei Verse (« Ce», « Entre», « Midi»)
ergeben so das Kiirzel CEM.

44 Dass diese Harmonisierung qua Rhythmus Bewaltigungscharakter hat, wurde schon von
Hans Ulrich Gumbrecht hervorgehoben. Vgl. Hans Ulrich Gumbrecht: Rhythmus und Sinn. In:
H. U. G./Karl Ludwig Pfeiffer (Hg.): Materialitit der Kommunikation. Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp 21995 (11988) (suhrkamp taschenbuch wissenschaft, 750), S. 714-729, S. 717: « Rhythmus
ist das Gelingen von Form unter der (erschwerenden) Bedingung von Zeitlichkeit. »
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<durée> die Hoffnung des «réveil > einlosen, dass mit dem blofien Erwachen
die Welt noch nicht festgelegt sei. Insbesondere Le cimetiére marin in seiner
Gesamtheit erscheint damit geradezu als Einzelamplitude eines gegensatzrei-
chen, von Dialektik geprdgten existenziellen Rhythmus der Figur CEM,*> wie
sie sich rdumlich im (mentalen wie physischen) Aufstieg zum «point
pur » (V. 20), im reflexiven Verharren zwischen den Grabern und schlielich im
(antizipierten) Abstieg und Eintauchen in das reger werdende Meer zeigt, for-
mal jedoch insbesondere im Schlussvers des Gedichts (« Ce toit tranquille ol
picoraient des focs! », V. 144), der den Anfangsvers (« Ce toit tranquille, ott mar-
chent des colombes », V. 1) variierend aufnimmt und so die Suggestion zykli-
scher Wiederkehr enthalt.4¢

Im beschlief}enden Passus der Dialectique de la durée deutet Gaston Bache-
lard (tibrigens nach namentlicher Nennung Paul Valérys) die M6glichkeit einer

45 Beschrankt man sich in der Deutung des Gedichts auf das Motiv des Mittags und interpre-
tiert es folglich als Erfahrung eines Augenblicks, verdeckt man die subtilere Rhythmik der
verschiedenen hier einander ablésenden Konstellationen von corps, esprit und monde, die eine
weit komplexere Architektonik des Gedichts zu formulieren erlauben. Vgl. hierzu etwa Karl-
heinz Stierle: Valérys Le Cimetiére marin und Nietzsches «Grosser Mittag>. In: Manfred Fuhr-
mann/Hans Robert Jau3/Wolfhart Pannenberg (Hg.), Text und Applikation. Theologie, Jurispru-
denz und Literaturwissenschaft im hermeneutischen Gesprdch. Miinchen: Fink 1981 (Arbeits-
ergebnisse einer Forschungsgruppe. Theologie, Jurisprudenz und Literaturwissenschaft im
hermeneutischen Gespréch, 9), S. 311-321. Schon Roger Caillois hat in seiner Studie iiber die
Mittagsdamonen darauf hingewiesen, dass das Motiv des Mittags bereits in der Antike nicht
auf seinen Augenblickscharakter einzuschranken sei. So konne dieser einerseits als « instant-
limite » aktualisiert werden, doch « dans d’autres passages, il est clair que peonuBpia désigne
non pas un point astronomique idéal, mais une certaine étendue de temps [...] » (Roger Caillo-
is: Les Démons du midi. Paris: Fontana 1991, S. 18 f.) Als prominentes Beispiel verweist Caillois
auf Platons Phaidros, dessen Dialoghandlung sich explizit in eben dieser zweideutigen Zeitzo-
ne vollziehe (vgl. Phaidros, 259A und D).

46 Auch die Soliditdt der Auflenwelt scheint in Le cimetiére marin eigentiimlich rhythmisiert
(vgl. bes. die Verben palpiter [V. 2] und scintiller [V. 12]). Bei einem den exakten Wissenschaften
so affinen Dichter wie Valéry ist es vielleicht nicht abwegig, hierin den Nachhall jener Destabi-
lisierung der Materie durch die Erkenntnisse der zeitgendssischen Physik herauszuhoren, na-
herhin der Wellenmechanik, die etwa auch von Bachelard als Verzeitlichung und «Rhythmisie-
rung> der Materie gedeutet wird: «[...] la matiére doit avoir, comme les radiations, des caracté-
res ondulatoires et rythmiques. La matiére n’est pas étalée dans l’espace, indifférente au
temps ; elle ne subsiste pas toute constante, toute inerte, dans une durée uniforme. Elle n’y
vit pas non plus comme quelque chose qui s’use et se disperse. Elle est, non seulement sensib-
le aux rythmes; elle existe, dans toute la force du terme, sur le plan du rythme, et le temps ot
elle développe certaines manifestations délicates est un temps ondulant, temps qui n’a qu’une
maniére d’étre uniforme: la régularité de la fréquence.» (Bachelard: Dialectique de la durée,
S. 130)
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Lyrik an, die als eine Art Instrument rhythmischer Selbstanalyse des menschli-
chen Bewusstseins dienen konnte:

La poésie, ainsi libérée des entrainements habituels, redevenait un modéle de vie et de
pensée rythmées. Elle était ainsi le moyen le plus propre a rythmanalyser la vie spirituel-
le, & redonner a I’esprit la maitrise des dialectiques de la durée.*”

Wenn einer der grofiten Wissenschaftstheoretiker seiner Zeit Dichtung eine sol-
che epistemologische Relevanz zutraut, stiinde es dem Philologen schlecht an,
das Potential seines Gegenstands bescheidener anzusetzen. Doch bleibt zu er-
innern, dass diese Analysemdoglichkeit menschlicher Existenz als einer komple-
xen Orchestration von Rhythmen, die sich jeweils als «systémes d’instants »
darbieten, erst in der dsthetischen Konstruktion der lyrischen <durées zur
Kenntlichkeit gelangt. Sie ist damit nicht einfach die nur mehr freigelegte
Grundform menschlicher Zeitlichkeit, sondern ein sekundarer Koordinations-
versuch jenes grundlegenden « atomisme temporel ».48

7 Nachbemerkung. Augenblick und <durée>»

Beschlieflend ist nochmals auf Bachelards Auseinandersetzung mit Bergson
zuriickzukommen. Auf erster Ebene scheint sie nichts anderes als eine lustvolle
Polemik gegen den zeitgenossischen Bergsonismus, die dessen zentralen, aber
analytisch unbestimmten Begriff der <durée> weidlich zerpfliickt. Doch raumt
Bachelard dessen ungeachtet ein, dass auch der Intuition der Dauer philoso-
phischer Wert zukomme, denn schliefllich bestehe die Lebendigkeit der Philo-
sophie gerade in der fortgesetzten Multiplikation von Intuitionen, die stets
neue Rdume des Sag- und Denkbaren er6ffnen.4® So ware mein beschlie3ender
Vorschlag, dass auch die Diskussion des Augenblicks in der modernen Lyrik
von einer Engfiihrung mit Strategien der «durée> nur gewinnen kann. Doch

47 S. 150.

48 Moglicherweise wire hierin ein spites sprachliches Aquivalenzmoment zu sehen zu jener
Faszination durch die Musik, die Valéry in seinem Avant-propos a la connaissance de la déesse
als Initiationserfahrung der symbolistischen Dichtergeneration vermerkt, deren erkldrtes Ziel
es war, so Valéry, «[de] reprendre a la Musique leur bien. » (Valéry: Euvres. Bd. 1, S. 1272) Vgl.
hierzu zudem Margot Kruse: < Ut musica poesis». Zur Bedeutung der Analogie zur Musik in der
Dichtungstheorie des franzosischen Symbolismus. In: Klaus W. Hempfer (Hg.): Sprachen der
Lyrik. Von der Antike bis zur digitalen Poesie. Stuttgart: Steiner 2008 (Text und Kontext. Roma-
nische Literaturen und Allgemeine Literaturwissenschaft, 27), S. 169-180.

49 Vgl. Gaston Bachelard: De lintuition de linstant, S. 56.
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muss zugleich eingerdumt werden, dass Bergsons Begriff hierfiir untauglich
ist, weil er die Losung eines dsthetischen Problems bereits in die Urform des
Zeiterlebens transponiert und damit letztlich verdeckt. <Durée>, wie sie hier
einzubringen bliebe, ist jedoch eine Konstruktion, die auf der Momenthaftig-
keit der Zeit aufruht und sich gerade nicht auf eine insgeheim immer schon
gegebene Grunderfahrung stiitzen kann. Die dsthetischen Strategien einer sol-
chen «durée > miissen damit nicht in strenger Opposition zu augenblicksaffinen
Asthetiken stehen, sondern kénnen gerade aus dem Unwillen heraus verstan-
den werden, sich mit der Vereinzelung des emphatischen und verheiflungsrei-
chen Moments abzufinden, um ihm so woméglich eine eigene Form der Wirk-
samkeit zu sichern.
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Marco Menicacci (Konstanz)
Zeit als Dichten in Giuseppe Ungaretti

Linterminabile
tempo

mi adopera
come un
fruscio

(Dolina notturna)!

Nicht zufillig erdffnet Hans Magnus Enzensberger die erste Sektion (« Augen-
blicke ») seines Museums der modernen Poesie mit dem vielleicht populdrsten
Gedicht Ungarettis, Mattina (M’illumino / d’immenso?), kann doch sein Opus
als stdandige Interpretation und Meditation in der und {iiber die Zeit gelesen
werden, mit einer besonderen Sensibilitdt gegeniiber der Dimension des Au-
genblicks; eine Meditation iiber die M6glichkeiten des Augenblicks, iiber seine
Phanomenologie, seine Valenz und Zentralitdt. Die poetischen und poetologi-
schen Schriften Ungarettis insistieren hdaufig und mit einer solchen Intensitat
und Tiefe darauf, dass es fiir einen kritischen Diskurs nicht nétig scheint, ex-
terne « Reagenzien » zu verwenden.

Vielsagend ist in diesem Kontext natiirlich ein Titel wie Sentimento del
Tempo, mit der Sektion « La fine di Crono »; es scheint allerdings lohnend, zu-
néchst die erste Produktion in den Blick nehmen: von Il Porto sepolto (1916,
2. Auflage 1923) iiber Allegria di Naufragi (Vallecchi, 1919) bis zur endgiiltigen
Version mit dem gekiirzten Titel L’Allegria (1931, 1942 in Vita d’un uomo), die
den ganzen Porto Sepolto als innere Sektion enthalt.

Denn, wie Carlo Ossola schreibt, erweist sich Il Porto sepolto (1916) «nicht
als incipit, sondern als origine »3 des gesamten Werks Ungarettis: nicht Anfang,
sondern Ursprung, ein Kern, der die kiinftige Vita d’un uomo schon in nuce
enthdlt. In seinen beispielhaften historisch-philologischen Forschungen hat

1 «Die endlose / Zeit / benutzt mich / wie ein / Rascheln» (Ndchtlicher Trichter); Giuseppe
Ungaretti: Vita d’'un uomo. Ein Menschenleben. 4 Bde. Hg. Angelika Baader und Michael von
Killisch-Horn. Miinchen: P. Kirchheim 1993, Bd. 1, S. 158f.

2 «Ich erleuchte mich / in Unermeflichem » (Morgen, in Giuseppe Ungaretti: Vita d’un uomo.
Bd. 1, S. 162). Vgl. Hans Magnus Enzensberger: Museum der modernen Poesie, Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 1960, S. 21.

3 Giuseppe Ungaretti: Il porto sepolto. Hg. von Carlo Ossola. Venezia: Marsilio 1990, S. 9
(Ubersetzung von V£.).
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Ossola die Zentralitidt des Porto Sepolto hervorgehoben: «[...] il <bozzolo> [...]
del primo Ungaretti rimane Il Porto Sepolto del 1916, nucleo <invariante> dei
primi tre lustri di scrittura poetica, di metrica e di miti [...] »;# der kleine Ge-
dichtband erweist sich in der Tat als «coagulo mitico che contiene in nuce i
simboli e le matrici figurali dell’intero percorso poetico ungarettiano. »°>

Schon in diesen ersten Gedichten wird ein archaisches Problem augenfal-
lig, das die westliche Kultur seit ihrer Entstehung begleitet: das Problem des
Vergehens der Zeit, der Vergdnglichkeit, oder in weiterem Sinn des Werdens.é
Obgleich II Porto Sepolto biographisch aus Ungarettis Erfahrung als einfacher
Soldat in den Schiitzengraben des Ersten Weltkriegs entstanden ist, wird das
Gefiihl der Verganglichkeit nicht nur vom Krieg hervorgerufen, sondern — chro-
nologisch weiter zuriickliegend — von einem geographischen Urbild, das sich
in die noch kindliche Einbildungskraft des Dichters einpragt: die Landschaft
seiner Geburtsstadt Alexandrien, zwischen Nil und Wiiste, in einem als zeitlo-
ser Ort empfundenen Agypten, in dem auch jegliche Erinnerung ausgeldscht
wird, wie im bekannten Ricordo d’Affrica (hier in der letzten Fassung):

11 sole rapisce la citta
Non si vede pill
Neanche le tombe resistono molto’

Alexandrien wird wahrgenommen und dann spéter evoziert als sich stets wan-
delnde, konturlose Stadt, die sich in der Wiiste buchstdblich auflost: « Quella
mia citta si consuma e s’annienta d’attimo in attimo. »8 Diese grenzenlose Kon-
tinuitdt und die stdndige Verwandlung ist nicht nur im Raum, sondern auch

4 «der «Kokon> des ersten Ungaretti bleibt Il Porto Sepolto von 1916, <dauerhafter> Kern der
ersten fiinfzehn Jahre des poetischen Schreibens, der Metrik und der Mythen. » (Ubersetzung
von Vf.) (In: Giuseppe Ungaretti: Vita d’un uomo. Tutte le poesie. Hg. von Carlo Ossola, Milano:
Mondadori 2009, S. XIX).

5 «ein mythisches Gerinnsel, das in nuce die Symbole und bildliche Urspriinge der gesamten
dichterischen Laufbahn Ungarettis enthilt. » (Ebda., S. XXI; Ubersetzung von Vf.).

6 Der Philosoph Emanuele Severino sieht im Aufgeben der Ontologie Parmenides’ und der
folgenden Entwicklung der westlichen Philosophie eine Reaktion auf die bzw. eine Verdran-
gung der Angst vor dem Werden. Diesen Grundgedanken hat der Philosoph seit seinem frithen
revolutiondren Essay (Emanuele Severino: Ritornare a Parmenide. Milano: Vita e Pensiero
1966) immer weiterentwickelt.

7 «Die Sonne entriickt die Stadt / Man sieht nicht mehr / Nicht einmal die Graber widerstehen
lange » (Afrikanische Erinnerung. In: Giuseppe Ungaretti: Vita d’un uomo. Ein Menschen-
leben, Bd. 1, S. 60f.)

8 Ebda. Bd. 1, S. 754. « Diese meine Stadt verzehrt sich und vernichtet sich von Augenblick zu
Augenblick. » (Giuseppe Ungaretti: Selbstkommentar zur Allegria, In: Ebda. Bd. 1, S. 445).
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in der Zeit spiirbar: Der «begrabene Hafen», ein archdologischer Fund aus
ptolemaischer Zeit (3.-1. Jh. v. Chr.), der die Inspiration fiir den Titel der Samm-
lung von 1916 geben wird, ist vor allem ein von der Zeit begrabener Hafen.
Alexandrien zeugt also von seiner uralten Geschichte und ist dennoch ein Ort
im stdndigen Werden: Sonne, Wind, Wiiste, das Fehlen klar definierter physi-
scher Grenzen, eine Landschaft, die sich unaufhorlich wandelt. Hier, zwischen
den unterschiedlichen Unendlichkeiten des Meeres und der Wiiste (stindige
Bewegung auf der einen, scheinbare, hypnotische Immobilitat auf der anderen
Seite), erfahrt Ungaretti sofort den Schwindel der Zeit: «[...] € il deserto il primo
stimolo, lo stimolo iniziale, lo stimolo che da moto poi alla poesia.»® In der
Wiiste, in ihrer «aridita allucinante, carica d’abbagli »,1° in « quel nulla e quel
tempo abolito »,'! erscheint jedes Ereignis als ein «abbaglio», als Blitz bzw.
Blick, der die Bewegungslosigkeit aufbricht, der wie eine kurzzeitige Epiphanie
aufblitzt, bevor die parmenidische Substanz der Wiiste in ihrer ewig-mono-
tonen Homogenitat ihn wieder verschluckt.

Dennoch ist fiir die poetischen Anfdnge Ungarettis natiirlich in erster Linie
die geschichtliche und personliche Situation von Bedeutung, in der die ersten
Verse entstehen, also der Krieg, die Schiitzengrdben. Wenn man mit Augusti-
nus und Pascal davon ausgeht, dass ein volles Bewusstsein fiir die Sterblich-
keit des Menschen zur Verzweiflung fithren muss, wirkt der Krieg in dieser
Hinsicht wie eine Amplifikation und Objektivierung des menschlichen Daseins.
Und Ungaretti war nicht zuféllig ein aufmerksamer Leser Pascals, dem seiner-
seits die Aufforderung Augustinus’ zur meditatio mortis dufderst prasent ist:

L'immortalité de I’ame est une chose qui nous importe si fort, qui nous touche si profonde-
ment, qu’il faut avoir perdu tout sentiment pour étre dans I’indifférence de savoir ce qui
en est. Toutes nos actions et nos pensées doivent prendre des routes si différentes, selon
qu’il y aura des biens éternels a espérer ou non, qu’il est impossible de faire une démar-
che avec sens et jugement, qu’en les réglant par la vue de ce point, qui doit étre notre
dernier objet. [...] Il ne faut pas avoir I’ame fort élevée pour comprendre qu’il n’y a point
ici de satisfaction véritable et solide, que tous nos plaisirs ne sont que vanité, que nos
maux sont infinis, et qu’enfin la mort, qui nous menace a chaque instant, doit infaillible-

9 Giuseppe Ungaretti: Ungaretti commenta Ungaretti. 11963. In: G. U.: Vita d’un uomo. Saggi e
interventi. Milano: Mondadori 1974, S. 815-828 und S. 817. « Die Wiiste ist der erste Stimulus,
der anfingliche Stimulus, der Stimulus, der dann der Dichtung Bewegung gibt.» (Vgl.
G. U.: Vita d’un uomo. Ein Menschenleben, Bd. 1, S. 431).

10 Ebda.; « Trockenheit [...] halluzinatorisch, voll von Blendungen » (Giuseppe Ungaretti: Vita
d’un uomo. Bd. 1, S. 431).

11 Giuseppe Ungaretti: Nota a L’Allegria. In: G. U.: Vita d’un uomo. Tutte le poesie, S. 751;
«jenes Nichts und jene abgeschaffte Zeit » (vgl. auch G. U.: Vita d’un uomo. Ein Menschenleben,
Bd. 1, S. 395). Vgl. auch Ders: Vita d’un uomo. Tutte le poesie, S. 731.
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ment nous mettre, dans peu d’années, dans ’horrible nécessité d’étre éternellement ou
anéantis ou malheureux.!2

Ungaretti selbst stellt den Porto Sepolto als « poesia di guerra »13 dar: eine Defi-
nition, die natiirlich auch den Gefallen der Futuristen finden konnte, aber ab-
solut nichts mit dem kriegstreiberischen Vitalismus Marinettis zu tun hat.# Ein
anderer Aspekt, der affin zu den Ausdrucksweisen der Futuristen erscheinen
konnte — und der hingegen wiederum weit von diesen entfernt ist — ist die
eklatante formale Revolution dieses kleinen Lyrikbands mit seinen oft sehr
kurzen, immer konzentrierten Gedichten und mit dem Auseinandernehmen der
traditionellen Metrik bis hin zur « parola-verso». So erinnert sich Ungaretti in
den Note zur Allegria:

[... A] quei tempi, ero breve, spesso brevissimo, laconico: alcuni vocaboli deposti nel silen-
zio come un lampo nella notte, un gruppo fulmineo d’immagini mi bastavano a evocare
il passaggio sorgente d’improvviso ad incontrarne tanti altri nella memoria.l>

Und an anderer Stelle, in seinem bekanntesten Selbstkommentar:

La guerra improvvisamente mi rivela il linguaggio. Cioé io dovevo dire in fretta perché il
tempo poteva mancare, e nel modo pil tragico... in fretta dire quello che sentivo e quindi
se dovevo dirlo in fretta lo dovevo dire con poche parole, e se lo dovevo dire con poche
parole lo dovevo dire con parole che avessero avuto un’intensita straordinaria di signifi-
cato.

12 Blaise Pascal: Pensées. Texte de l’edition Brunschvicg. Hg. und komm. von Charles-Marc
des Granges. Paris: Garnier 1958 (Classiques Garnier), S. 124 f.

13 «Ho scritto il pit bel libro di poesia di guerra [...]» («Ich habe das schénste Buch von
Kriegsgedichten geschrieben [...] »; Ubersetzung von Vf.), schreibt er in einem Brief an Soffici
vom 14.1. 1926 (Giuseppe Ungaretti: Lettere a Soffici. 1917-1930. Hg. von Paola Montefoschi
und Leone Piccioni, Firenze: Sansoni 1981, S. 117).

14 Zur Distanz Ungarettis vom Futurismo (wie auch vom Crepuscolarismo) vgl. die Ausfiih-
rungen Antonio Saccones (Antonio Saccone: Ungaretti. Roma: Salerno Editrice 2012, S. 57f.);
auflerdem diesen kurzen Abschnitt aus den Note zur Allegria: « Nella mia poesia non c’é traccia
d’odio per il nemico, né per nessuno: c’é la presa di coscienza della condizione umana, della
fraternita degli uomini nella sofferenza, dell’estrema precarieta della loro condizione» («In
meiner Dichtung gibt es keine Spur von Hass, weder fiir den Feind, noch fiir irgendjemanden
sonst: Es gibt das Bewusstsein fiir das Menschsein, fiir die Briiderlichkeit der Menschen ange-
sichts des Leids, fiir die extreme Vergénglichkeit ihres Seins.» (Ubersetzung von Vf.; In: Giu-
seppe Ungaretti: Vita d’'un uomo. Tutte le poesie, S. 754).

15 Giuseppe Ungaretti, Nota a L’Allegria, in G. U.: Vita d’un uomo. Tutte le poesie, S. 571; «|...]
gewOhnlich war ich zu jenen Zeiten kurz, oft duferst kurz, lakonisch: Einige wie ein Blitz in
der Nacht in die Stille gesetzte Worter, eine aufblitzende Gruppe von Bildern geniigten mir,
die unversehens aufsteigende Landschaft zu evozieren, um viele andere im Gedachtnis zu fin-
den. » (G. U.: Vita d’'un uomo. Ein Menschenleben, Bd. 1, S. 425).
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[... Clome mi appariva il paesaggio in quelle prime poesie. Era colto nell’attimo, in un
attimo che poi si protraeva in me in un modo infinito. E la poesia stessa [...] ricorreva a
modi brevissimi. Si trattava di cogliere I’attimo.1®

Als Dichter erfasst Ungaretti also die expressiv-sprachlichen Auswirkungen der
Fliichtigkeit der Zeit und der Imminenz des Todes (hier in einem 1966 fiir eine
Henri Michaux gewidmete Ausgabe der Cahiers de I’Herne verfassten Text):

[L]le cose mutano e ci impediscono di nominarle, e quindi di fondare delle regole per
nominarle [...]. Tutto si accumula sullo stesso piano, e tutto questo presente accumulato
forma una specie di buio dove non si distinguono neppure i connotati del proprio tempo
perché il tempo va avanti con una velocita che non é di misura umana. Potrebbe essere
questa I’apocalisse.l”

Die Geschwindigkeit des Werdens ist also nicht menschlich - vielleicht sogar
unmenschlich. Dem menschlichen Vermo6gen bleibt nur die Dimension des Au-
genblicks; und vor der Ewigkeit ist der Mensch tatsdachlich ein Augenblick. Jed-
weder Zeitabschnitt, auch eine ganze Vita d’'un uomo (der Titel, den Ungaretti
ab 1942 fiir sein Gesamtwerk wahlt), erweist sich, zur Ewigkeit in Beziehung
gesetzt, lediglich als ein Moment. So wird also der Augenblick, die blitzartige
Essentialitdt, zum nucleus der Poetik des ersten Ungaretti; und inzwischen ha-
ben historisch-philologische Forschungen nachgewiesen, dass dieser Sachver-
halt nicht einfach nur der prekidren Schreibsituation geschuldet ist (die in der
Tat verfiihrerische Rhetorik des «tascapane>», des Brotbeutels mit den Gedich-
ten auf losen Zettelchen), sondern auf einer langen und intensiven Reflexion
beruht. Es kiindigt sich schon hier der fiir Ungaretti so kennzeichnende unauf-
horliche und beinahe obsessive «variantismo» an.

16 Giuseppe Ungaretti, Ungaretti commenta Ungaretti, in G. U.: Vita d’un uomo. Saggi e inter-
venti, S. 815-828, S. 820 und S. 819; «Der Krieg offenbart mir unversehens die Sprache. Das
heifit, ich mufite in Eile sagen, denn die Zeit konnte fehlen, und auf die tragischste Weise... in
Eile sagen, was ich fiihlte, und wenn ich es also in Eile sagen mufte, mufite ich es mit wenigen
Worten sagen, die eine auflerordentliche Bedeutungsintensitit gehabt hitten. » / «[...] wie mir
die Landschaft in jenen ersten Gedichten erschien. Sie wurde erfafit im Augenblick, in einem
Augenblick, der sich dann in mir in einer unendlichen Weise in die Linge zog. Und die Dich-
tung selbst wandte sich [...] extrem kurzen Ausdrucksmitteln zu. Es ging darum, einen Augen-
blick zu pfliicken. » (G. U.: Vita d’un uomo. Ein Menschenleben, Bd. 1, S. 449 und S. 448).

17 «Die Dinge verdandern sich und hindern uns daran, sie zu benennen, und damit Regeln zu
begriinden, um sie zu benennen [...] Alles hiuft sich auf der gleichen Ebene und diese ganze
aufgehdufte Gegenwart bildet eine Art von Dunkel, in dem sich nicht einmal die Merkmale der
eigenen Zeit erkennen lassen, weil die Zeit mit einer Geschwindigkeit voranschreitet, die jen-
seits des menschlichen Mafes ist. Dies kénnte die Apokalypse sein.» (Ubersetzung von Vf.)
(Giuseppe Ungaretti: Delle parole estranee e del sogno d’un universo di Michaux e forse a anche
mio [1966], in G. U.: Vita d’un uomo. Saggi e interventi, S. 842f.).
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In dieser brevitas — gar Verschwiegenheit — wird das Wort zur Synthese,
zum Epigraph (wie Ungaretti selbst sagt!®) und ist zugleich ein momentaner
Bruch des Zeit-Kontinuums; es taucht aus dem Nichts (typographisch: das
Weif3 der Seite) auf und wird unmittelbar danach von einem anderen Nichts
bzw. Leerraum begrenzt, aber auch erméglicht und letztendlich gekront.

[I1 primitivo titolo, strano, dicono, era Allegria di Naufragi. Strano, se tutto non fosse
naufragio, se tutto non fosse travolto, consumato dal tempo. Esultanza che I’attimo, avve-
nendo, da perché fuggitivo, attimo che soltanto amore pud strappare al tempo, I’'amore
pit forte che non possa essere la morte. E il punto al quale scatta quell’esultanza d’un
attimo, quell’allegria che, quale fonte, non avra mai se non il sentimento della presenza
della morte da scongiurare.1?

Il Porto Sepolto schlief3t mit einem Gedicht, das in der ersten Ausgabe einfach
den offen programmatischen Titel Poesia trdagt, der spater zu Commiato wird:

Gentile

Ettore Serra

poesia

é il mondo I'umanita

la propria vita

fioriti dalla parola

la limpida meraviglia

di un delirante fermento

Quando trovo

in questo mio silenzio
una parola

scavata é nella mia vita
come un abisso2®

18 Vgl. den Brief an De Robertis vom 4.9. 1942, in: Antonio Saccone: Ungaretti, S. 54. Saccone
merkt an, dass die « parola-epigrafe » Ungarettis einer orphischen Weltanschauung nahesteht,
die im Gegensatz zur poetischen Lakonik der Ossi di seppia Montales einen «rinvio salvifico
all’assoluto » impliziert (Ebda., S. 57).

19 Giuseppe Ungaretti, Nota a L’Allegria, S. 751; « Der anfangliche, wie es heif3t, befremdliche
Titel war Allegria di Naufragi. Befremdlich, wenn nicht alles Schiffbruch wére, wenn alles nicht
tiberwiltigt, erstickt, von der Zeit aufgezehrt wiirde. Jubel, den der Augenblick, sich ereignend,
gibt, weil er fliichtig ist, ein Augenblick, den nur Liebe der Zeit entreifien kann, die starkste
Liebe, die der Tod nur sein kann. Es ist der Punkt, von dem aus jener Jubel eines Augenblicks
ausbricht, jene Freude, die als Quelle niemals etwas anderes als das Gefiihl der Prasenz des
Todes zu beschwéren haben wird. » (G. U.: Vita d’un uomo. Ein Menschenleben, Bd. 1, S. 425;
«[...] die starkste Liebe, die der Tod nur sein kann » miisste korrekt iibersetzt allerdings « Liebe,
die starker ist, als der Tod es sein kann. » lauten).

20 «Verehrter / Ettore Serra / Poesie / ist die Welt die Menschheit / das eigene Leben / erbliiht
aus dem Wort / das klare Wunder / eines fiebernden Ferments // Finde ich / in diesem meinem
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Das dichterische Wort wird nach Mengaldos meisterhafte Formulierung eine
«monade verbale sillabata come attonita interiezione lirica »2! und erscheint
als Epiphdnomen einer enormen tellurischen Erschiitterung, einer Grabung,
die, da sie einen « abisso » auftut, unendlich sein muss.22 Der Abgrund ist dem-
nach eine rdumliche correlatio der Unendlichkeit, so wie die Ewigkeit ihre zeit-
liche correlatio ist. Das Monaden- bzw. Blitzwort funktioniert also in der eige-
nen unmittelbaren, momentanen Phdnomenologie: als ein einzelnes, kurzes,
lakonisches Ereignis, das nur den Augenblick der Lesezeit dauert, aber den
Abgrund erahnen ldsst, den es evoziert und der es paradoxerweise halt.

Die Kiirze des Wortes erreicht oft die Intensitdat des von Freude oder von
Schmerz verursachten Schreis, was einen schwindelerregenden und augen-
blicklichen Anstieg der « Worttemperatur » bedeutet; «la complessita dell’es-
perienza vissuta si contrae nella sua essenza, si verticalizza nel grido. »23 Das
in einem Augenblick herausgeschriene Wort ist also die punktuelle Konzentra-
tion eines ganzen Erlebnisses, verstarkt noch durch die Dimension der Erinne-
rung.

Jedes Wort (« scavata come un abisso ») ist also fiir Ungaretti ein Schrei, in
dem der Dichter versucht, das Universum in sich selbst auszudriicken, so etwa
in Italia, einer weiteren Ars poetica:

ITALIA
Locvizza 11 ottobre 1916

Sono un poeta
un grido unanime
sono un grumo di sogni

Sono un frutto
d’innumerevoli contrasti d’innesti
maturato in una serra

Ma il tuo popolo é portato
dalla stessa terra

che mi porta

Italia

Schweigen / ein Wort / ist es gegraben in mein Leben / wie ein Abgrund » (Abschied, in Giusep-
pe Ungaretti: Vita d’'un uomo. Ein Menschenleben, Bd. 1, S. 150 f.).

21 «als erstaunte lyrische Interjektion buchstabierte Wort-Monade » (Ubersetzung von Vf.),
Pier Vincenzo Mengaldo: Giuseppe Ungaretti. In: P. V. M. (Hg.): Poeti italiani del Novecento.
Milano: Mondadori 1978 (Grandi Classici), S. 381-391, S. 384.

22 Vgl. auch Antonio Saccone, Ungaretti, S. 57 ff.

23 «[...] die Komplexitit des Erlebnisses zieht sich in ihrer Essenz zusammen, sie vertikalisiert
sich im Schrei [..]» (Ubersetzung von Vf.), Pier Vincenzo Mengaldo: Giuseppe Ungaretti,
S. 338.
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E in questa uniforme
di tuo soldato

mi riposo

come fosse la culla
di mio padre?*

Einerseits tragt ein solches « Wort-Welt», « Wort-Abgrund » («abisso») wie
hier «Italia» (Ende der dritten Strophe) in seinem begrenzten Wesen, genau
wie der augustinische animus, die Erinnerung einer Vergangenheit, die Be-
trachtung einer Gegenwart und die Projektion in eine Zukunft. Fiir Augustinus
ist die Zeit mit und im Menschen: sie beginnt mit ihm zu existieren, ist subjekti-
ver, nicht objektiver Natur, sie ist eine «distentio animi», nach der beriihmten
Definition aus Confessiones, XI, 20:

Quod autem nunc liquet et claret, nec futura sunt nec praeterita, nec proprie dicitur:
tempora sunt tria, praeteritum, praesens et futurum, sed fortasse proprie diceretur: tem-
pora sunt tria, praesens de praeteritis, praesens de praesentibus, praesens de futuris. Sunt
enim haec in anima tria quaedam et alibi ea non video, praesens de praeteritis memoria,
praesens de praesentibus contuitus, praesens de futuris expectatio.?>

Und weiter unten, in XI, 26: « Inde mihi visum est nihil esse aliud tempus quam
distentionem: sed cuius rei, nescio, et mirum, si non ipsius animi. »26 Wenn
die Zeit also «distentio animi» ist, umschlie3t der Augenblick alles, was zur
menschlichen Zeit gehort, und wird in einem kreativ-expressiven Kurzschluss
zur «<tensio animi», zur Seelenanspannung. In dieser Spannung streben die
Worte — gerade in ihrer voriibergehenden Prdasenz — nach der zeitlosen Dimen-

24 «Bin ein Dichter / ein einmiitiger Schrei / bin ein Klumpen von Trdumen // Bin eine
Frucht / ungezihlter widerstreitender Propfreiser / gereift in einem Treibhaus // Doch dein
Volk wird getragen / von derselben Erde / die mich tragt / Italien // Und in dieser Uniform /
deines Soldaten / ruh ich mich aus / als wiér sie die Wiege / meines Vaters » (Giuseppe Ungaret-
ti: Vita d’un uomo. Ein Menschenleben, Bd. 1, S. 148f.).

25 «Soviel aber ist nun klar und deutlich: Weder die Zukunft noch die Vergangenheit «ist>,
und nicht eigentlich 14t sich sagen: Zeiten «sind» drei: Vergangenheit, Gegenwart und Zu-
kunft; vielmehr sollte man, genau genommen, etwa sagen: Zeiten <sind» drei: eine Gegenwart
von Vergangenem, eine Gegenwart von Gegenwartigem, eine Gegenwart von Kiinftigem. Denn
es sind diese Zeiten als eine Art Dreiheit in der Seele, und anderswo sehe ich sie nicht: und
zwar ist da Gegenwart von Vergangenem, namlich Erinnerung; Gegenwart von Gegenwarti-
gem, ndmlich Augenschein; Gegenwart von Kiinftigem, ndmlich Erwartung.» (Augustinus:
Confessiones/Bekenntnisse. Lat.—Dt. Eingel. iibers. und komm. von Joseph Bernhart. Miinchen:
Kosel 21966 [1955], S. 640-643).

26 «Darum wollte es mich diinken, Zeit sei Ausdehnung und nicht anderes: aber wessen Aus-
dehnung, weif3 ich nicht. Es sollte mich wundernehmen, wére es nicht der Geist selbst. » (Au-
gustinus: Confessiones/Bekenntnisse, S. 654 f.).
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sion des Unsagbaren: eine Unsagbarkeit, die den Dichter zugleich verzaubert
und qualt.

«Tra un fiore colto e I’altro donato / I'inesprimibile nulla »:2” der Titel die-
ses Gedichts lautet Eterno und so ist die Ewigkeit fiir die beschrankte menschli-
che Sensibilitdt ein nicht-ausdriickbarer motus animi zwischen zwei zeitlich
begrenzten Taten. Jeder « Wort-Augenblick » bietet dabei die Moglichkeit einer
Anamnese, die an die Ewigkeit riihrt:

RISVEGLI
Mariano il 29 giugno 1916

Ogni mio momento
io I’ho vissuto
un’altra volta

in un’epoca fonda
fuori di me

Sono lontano colla mia memoria
dietro a quelle vite perse [...]28

Diese Zeit ist « fuori di me» (<auBer mir», von ££-0T1001¢), in einer « epoca fon-
da»: «fonda», «tief>, weil sie tellurisch und nicht menschlich ist, ewig und
nicht augenblicklich. Diese Zeit hat schon die Form einer nur erahnten, kaum
ausdriickbaren Ekstase, die erreicht wird, wenn der Mensch-Augenblick ahnt,
dass er im Raum und in der Zeit?® etwas unendlich viel Gréf3erem als sich
selbst angehort:

SERENO
Bosco di Courton luglio 1918

Dopo tanta
nebbia

a una

a una

si svelano
le stelle

27 «Zwischen einer gepfliickten Blume und der geschenkten / das unausdriickbare Nichts »
(Ewig, in Giuseppe Ungaretti: Vita d’un uomo. Ein Menschenleben, Bd. 1, S. 48f.).

28 «Jeden meiner Augenblicke / schon einmal / hab ich ihn gelebt / in einer fernen Zeit /
auflerhalb meiner // Fern bin ich mit meinem Ged&chtnis / jenen verlorenen Leben hinterher
[...]» (Giuseppe Ungaretti: Vita d’'un uomo. Ein Menschenleben, Bd. 1, S. 106 f.).

29 Vgl. als Gegenbeispiel das Gedicht I fiumi: «Il mio supplizio / € quando / non mi credo /
in armonia [...] » («Quélende Strafe / ist es mir / wenn ich mich nicht / im Einklang glaube
[...] »; Giuseppe Ungaretti: Vita d’'un uomo. Ein Menschenleben, Bd. 1, S. 122f.).
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Respiro

il fresco

che mi lascia

il colore del cielo

Mi riconosco
immagine
passeggera

Presa in un giro
immortale3©

Angesichts des Werdens bietet das Wort, das der Dichter wiederfindet, wenn
er in sein inneres < Geheimnis> eintaucht, die « consolazione », die Trostung,
von der Ungaretti im Selbstkommentar aus dem Jahr 1963 spricht: « C’é in noi
un segreto, il poeta ci si tuffa, arriva in porto scoprendo questo segreto, dunque
arriva a dare quel poco che un uomo pud dare di consolazione alla sua
anima. »3!

Raumliche Entsprechung dieses zeitlichen Werdens ist fiir Ungaretti der
Nomadismus, das Umherziehen; eine Form von Werden nicht in der Zeit, son-
dern im Raum:

GIrROVAGO (Campo di Mailly maggio 1918)

In nessuna
parte

di terra

mi posso
accasare

A ogni
nuovo

clima

che incontro
mi trovo
languente
che

una volta

30 «Nach so viel / Nebel / enthiillen sich / einer / um den andern / die Sterne // Ich atme /
die Frische / die mir 146t / die Farbe des Himmels // Erkenne mich / als fliichtiges / Bild //
Gefangen in einem Kreisen / unsterblich » (Heiter, in Giuseppe Ungaretti: Vita d’un uomo. Ein
Menschenleben, Bd. 1, S. 200f.).

31 Giuseppe Ungaretti: Ungaretti commenta Ungaretti, S. 817; «Es gibt in uns ein Geheimnis,
der Dichter stiirzt sich hinein, gelangt in den Hafen, dieses Geheimnis entdeckend, es gelingt
ihm also, jenes Wenige zu geben, was ein Mensch seiner Seele an Trost geben kann. » (Giusep-
pe Ungaretti: Vita d’un uomo. Ein Menschenleben, Bd. 1, S. 447).
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gia gli ero stato
assuefatto

E me ne stacco sempre
straniero

Nascendo
tornato da epoche troppo
vissute

Godere un solo
minuto di vita
iniziale

Cerco un paese
innocente32

Die Kombination von «e» mit den Nasalen «n/m», die sich iiber das gesam-
te Gedicht hinzieht («languente»; «sempre »; «Nascendo»; «innocente »),
rhythmisiert dieses Werden mit Momenten in die Lange gezogener Musikalitit,
faszinierter Kontemplation, die der Autor selbst bei seinen legendadren Lesun-
gen immer unterstrichen hat. Jeder Augenblick von «vita iniziale », ist, so
scheint uns Ungaretti auch mit den phonetisch/musikalischen Méglichkeiten
des Wortes nahezulegen, eine <Geburt»: « Nascendo », das dem Schlussvers —
«innocente» — gegeniibersteht und ihn vorbereitet, indem es die Gruppe
«n(n)» plus «en» vorwegnimmt.

Der Ungarettianische Augenblick hat eine weitere Dimension: er ist auch der
physische (chronologische) Dreh- und Angelpunkt einer Verdnderung. Bereits
in der ersten Sammlung, aber weit dariiber hinaus, verfolgt Ungaretti mit sei-
ner aufergewthnlichen Sensibilitét diese Augenblicke des Ubergangs, den ent-
scheidenen Moment einer Metamorphose, den Kern des Werdens. Deutlich
wird dies etwa beim Blick auf Una colomba, das einversige Gedicht, das im
Sentimento del tempo die oben erwdhnte Sektion La fine di Crono erdffnet:
«D’altri diluvi una colomba ascolto »33 Es handelt sich um einen Elfsilber, der
aber aus zwei Fiinfsilbern und einem Dreisilber besteht, die durch Synaléphen
verkettet sind. Die Ndhe dieses Textes zum Gedichtband L’Allegria 1asst sich

32 «In keinem / Teil / der Erde / kann ich mich / einrichten // In jedem / neuen / Klima /
dem ich begegne / sieche ich / dahin / weil / einmal / schon ich daran / gewdhnt war // Und
trenne mich immer davon / fremd // Bei der Geburt / wiedergekehrt aus abgelebten / Zeiten //
Genief3en eine einzige / Minute anfinglichen / Lebens // Ich suche ein Land / unschuldig »
(Landstreicher, in Giuseppe Ungaretti: Vita d’un uomo. Ein Menschenleben, Bd. 1, S. 447).

33 «Einer Taube lausch ich andrer Sintfluten » (Eine Taube, in Giuseppe Ungaretti: Vita d’un
uomo. Ein Menschenleben, Bd. 2, S. 30f.).
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einfach durch eine fragmentierende Leseweise hervorheben, die die kleineren
metrischen Einheiten aus dem <endecasillabo» extrahiert: « D’altri diluvi / una
colomba / ascolto ». Die Sektion beginnt also mit einem Gedicht, in dem der
Elfsilber offen die Nahtstellen zeigt, an denen er sich untergliedern ldsst. Die
Taube bringt Noah das zum Emblem gewordene Signal vom Ende einer fiir den
Menschen grausamen Zeit. Die Taube kommt von «altri diluvi», als lebende
Epiphanie, die das Ende einer Epoche und einen — wenngleich unklaren -
Neuanfang markiert. In dieser Hinsicht ist die Wahl des verbum sentiendi be-
deutsam: <ascolto», nicht z. B. ein unvermittelteres «vedo».

Ungaretti reflektiert iiber diese Eigenschaft des Augenblicks, wenn er sich
mit einem fiir ihn besonders wichtigen Autor befasst: Leopardi. In seiner ersten
Vorlesung iiber die Canzone spricht er vom Augenblick des Ubergangs im Tra-
monto della luna, nicht zuféllig ein Gedicht, das eine Parallele herstellt zwi-
schen dem Werden des irdischen Tags (vom Sonnenaufgang bis zum Unter-
gang, von der Sonne zum Mond) und das Werden des Menschen, der vom
Sonnenaufgang an zum Untergang verurteilt ist; ein unausweichliches Schick-
sal, das das Alter (die « vecchiezza ») noch bitterer macht:

C’¢ un’ora nel Tramonto della Luna di Leopardi nella quale non c’é pili nessuna luce, non
c’é pit la luce del sole che non é ancora giunta né preannunciata, non c’é piu la luce
della luna che é tramontata, e anche le stelle per una condizione di quell’ora non si
vedono pitl. E un mondo completamente oscuro, vuoto. E un momento di silenzio, apoca-
littico, della fine di tutto, della fine reale di tutto, € il nulla, e non é se non il momento
in cui paiono scomparsi giorno e notte, e non é che un semplice momento di interruzione
e di attesa. Assoluta notte e assoluto giorno, il giorno del demonio meridiano della Prima-
vera, non saranno che illusioni ottiche? E cio che si scopre per via di luce del giorno o
per via di luce notturna non sara sempre che illusione ottica? Come sentire la realta, non
quella effimera: quella che va oltre la conoscenza mutevole della materia e gli effetti di
luce? Nei suoi confini temporali e spaziali di essere terreno finito, come 'uomo, servendo-
si delle immagini proposte da tali confini, potra avere in un barlume sentimento e idea
dell’eterno?34

34 Giuseppe Ungaretti: Vita d’'un uomo. Tutte le poesie, S. 782; «In Leopardis Tramonto della
luna gibt es einen Zeitpunkt, wo {iberhaupt kein Licht mehr da ist: wo es von Stund an kein
Sonnenlicht mehr gibt, das noch nicht herangekommen noch vorangekiindigt ist, und auch
kein Mondlicht mehr, da der Mond schon untergegangen ist; und jener Augenblick bringt es
mit sich, dass selbst die Sterne nicht mehr zu sehen sind. Eine vollstindig dunkle, leere Welt.
Es ist ein Augenblick des Schweigens, apokalyptisch, das Ende von allem, des realen Endes
von allem, es ist das Nichts und nichts als nur der Augenblick, in dem Tag und Nacht ver-
schwunden scheinen, und nichts als ein einfacher Moment der Unterbrechung und des Erwar-
tens. Absolute Nacht und absoluter Tag, Tag des Mittags-Damons in der « Primavera»: Sollten
sie nichts als optische Tauschungen sein? Und wird das, was man im Licht des Tages oder im
Schein der Nacht entdeckt, immer nur optische Tauschung bleiben? Wie die Wirklichkeit fiih-
len — nicht die vergdngliche: jene, welche iiber die wandelbare Kenntnis der Materie und die
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So wie sie gestellt ist, offenbart die abschliefRende Frage, was Ungaretti selbst
am meisten interessiert: gerade in jenen Momenten des Ubergangs und der
Metamorphose gelingt es dem Menschen das zu greifen, was am wichtigsten
ist: «un barlume sentimento e idea dell’eterno ». Ungaretti gibt also eine hoff-
nungsvolle Antwort auf das Leopardische «<nulla>, seine Vita d’un uomo bewegt
sich letztendlich in Richtung einer Terra promessa.

Zwischen der Allegria und der Terra promessa steht der Sentimento del tem-
po, der in der Sektion der Inni die beriihmte, in Subiaco geschriebene La pre-
ghiera (1928) enthilt; in diesen Versen steht die Gottheit auf dem Scheidepunkt
zwischen dem Ewigen und dem Vergdnglichen und beherrscht diesen: Sie ist
der <sogno», die Ekstase, die ihrer Natur gemaf} augenblicklich wére, die aber
nicht vergeht, sondern bleibt; sie ist «sogno fermo », der «foedus> zwischen
dem Verganglichen und dem Ewigen, der Ring, der den Mensch mit dem ver-
bindet, was ihn iibersteigt.

Da ci6 che dura a cio che passa,
Signore, sogno fermo,
Fa’ che torni a correre un patto.3>

Die Kontinuitidt der Inspiration zwischen Il Porto Sepolto und der folgenden
Dichtung wurde von verschiedener Seite hervorgehoben; terminologisch und
inhaltlich explizite Bestatigung findet man in den Worten Ungarettis selbst,
etwa in einem Brief an Giovanni Papini vom 25. Juli 1916 aus dem Kriegsgebiet:
«Amo le mie ore d’allucinazione [...]. Anche le mie ore di randagio, d’immagi-
nario perseguitato in esodo verso una terra promessa. »36

In der Terra Promessa kehrt die « parola-verso» zuriick, wenn auch in recht
anderen metrischen Kontexten im Vergleich zum Porto sepolto (man denke nur
an die Canzone). Hier wird aus dem Augenblick-Wort ein « Licht-Wort », nach
Ungarettis Definition in seiner brasilianischen Vorlesung iiber Jacopone da
Todi aus dem Jahr 1937: « Abbiamo da imparare a usare le parole-luce, voglio

Lichteffekte hinausgeht? Wie wird der Mensch als solcher (in seinen zeitlich-rdumlichen Gren-
zen eines irdisch-endlichen Wesens), sofern er sich der Vorstellungen bedient, die jene Gren-
zen ihm vorgeben, mit einem Mal Gefiihl und Idee des Ewigen erahnen kénnen? » (Giuseppe
Ungaretti: Vita d’un uomo. Ein Menschenleben, Bd. 3, S. 190).

35 «Vom Dauerhaften zum Voriibergehenden, / Herr, bestdandiger Traum, / La3 den Pakt sich
erneuern» (Das Gebet, in Giuseppe Ungaretti: Vita d’un uomo. Ein Menschenleben, Bd. 2.,
S. 138-139).

36 Brief an Giovanni Papini vom 25.7. 1916, dalla zona di guerra, in Giuseppe Ungaretti: Il
porto sepolto, S. 64.
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dire di parole che entrano in noi [...] oserei dire per un effetto di miracolo, e
fanno in noi la luce e ci mutano. »37

Diesen scheinbar unerfiillbaren Vorsatz zu verwirklichen ist Ungaretti —
im nicht erkldr-, aber sofort erkennbaren Modus der Dichtung — tatsdchlich
gelungen, wie eines seiner absoluten Meisterwerke beweist:

SEGRETO DEL POETA

Solo ho amica la notte.

Sempre potrd trascorrere con essa
D’attimo in attimo, non ore vane;

Ma tempo cui il mio palpito trasmetto
Come m’aggrada, senza mai distrarmene.

Avviene quando sento,

Mentre riprende a distaccarsi da ombre,
La speranza immutabile

In me che fuoco nuovamente scova

E nel silenzio restituendo va,

A gesti tuoi terreni

Talmente amati che immortali parvero,
Luce.38

Der letzte Vers dieses Gedichtes ist «luce »: nicht mehr das Augenblick-Wort,
das aus dem Nichts kommt und sich auf das Nichts, das ihm folgt, lehnt, son-
dern eine augenblickliche Erleuchtung, die explodiert, nachdem sie vorbereitet
wurde, fast <aufgeladen> von der diskursiven Spannung des ganzen Gedichts.
So, dass die Leere, iiber der sie hdngt, das Schweigen, das sie nach sich selbst
kreiert, zwar Leere, Absenz, Stille ist, aber eine lichtvolle Stille und eine Ab-
senz voll von Erwartungen.

37 Giuseppe Ungaretti: La poesia di Jacopone da Todi, in G. U.: Vita d’un uomo. Viaggi e lezio-
ni. Hg. von Paola Montefoschi. Milano: Mondadori 2000, S. 506.

38 «Die Nacht nur hab ich zur Freundin. / Immer werd ich mit ihr durchmessen kénnen /
Von Augenblick zu Augenblick nicht leere Stunden; / Doch Zeit der ich meinen Herzschlag
aufdriick / Wie’s mir geféllt, ohne je mich abzulenken. // Es geschiet wenn ich fiihle, / Wah-
rend wieder sie sich 16sen will von Schatten, / Unwandelbar die Hoffnung / In mir die Feuer
von neuem aufspiirt / Und in der Stille zuriickgibt, / Deinen irdischen Gesten / So sehr geliebt
daf} sie unterblich schienen, / Licht.» (Geheimnis des Dichters, in Giuseppe Ungaretti: Vita
d’un uomo. Ein Menschenleben, Bd. 3., S. 34f.).



Zeit als Dichten in Giuseppe Ungaretti =—— 337
Bibliographie

Quellen

Augustinus: Confessiones/Bekenntnisse. Lat.—Dt. Eingel., ibers. und komm. von Joseph
Bernhart. Miinchen: Késel 1955 (*1966).

Pascal, Blaise: Pensées. Texte de [’edition Brunschvicg. Hg. und komm. von Charles-Marc des
Granges. Paris: Garnier 1958 (Classiques Garnier).

Ungaretti, Giuseppe: Ungaretti commenta Ungaretti. *1963. In: G. U.: Vita d’un uomo. Saggi e
interventi. Milano: Mondadori 1974, S. 815-828.

Ungaretti, Giuseppe: Lettere a Soffici. 1917-1930. Hg. von Paola Montefoschi und Leone
Piccioni, Firenze: Sansoni 1981.

Ungaretti, Giuseppe: Il porto sepolto. Hg. von Carlo Ossola. Venezia: Marsilio 1990.

Ungaretti, Giuseppe: Vita d’un uomo. Ein Menschenleben. 4 Bde. Hg. von Angelika Baader
und Michael von Killisch-Horn. Miinchen: P. Kirchheim 1993.

Ungaretti, Giuseppe: Vita d’un uomo. Viaggi e lezioni. Hg. von Paola Montefoschi. Milano:
Mondadori 2000.

Ungaretti, Giuseppe: Vita d’un uomo. Tutte le poesie. Hg. von Carlo Ossola, Milano:
Mondadori 2009.

Sekundarliteratur

Enzensberger, Hans M.: Museum der modernen Poesie, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1960.

Mengaldo, Pier Vincenzo: Giuseppe Ungaretti. In: P.V. M. (Hg.): Poeti italiani del Novecento.
Milano: Mondadori 1978, S. 381-391.

Saccone, Antonio: Ungaretti. Roma: Salerno Editrice 2012.

Severino, Emanuele: Ritornare a Parmenide. Milano: Vita e Pensiero 1966.






Dina Diercks (Bonn)
Die Epiphanie im portugiesischen und
brasilianischen Modernismus

1 Einfiihrung in die funktionelle und
konzeptuelle Vielfalt des Epiphaniebegriffs

Gegenstand dieser Untersuchung ist das Phdnomen der Epiphanie im literari-
schen Kontext, wie es bei zwei Autoren des portugiesischen und brasiliani-
schen Modernismus zur Anwendung kommt. Es handelt sich dabei um den
portugiesischen Autor Fernando Pessoa und den brasilianischen Autor Joao
Guimaraes Rosa. Der aus dem altgriechischen Wort <epiphaneia> hergeleitete
Terminus < Epiphanie» bezeichnet im christlichen Kontext das Fest der Heiligen
drei Konige, basierend auf der Erscheinung eines Sternes, der die drei Weisen
zur Geburtsstatte Jesu fiihrte.! Rekurriert die Epiphanie im allgemeinen religi-
onsgeschichtlichen Verstdndnis auf das Erscheinen einer Gottheit, so markiert
jedoch die Verwendung des Terminus als Beinamen des Ptolemdus V. bereits
den Verlust des tradierten Bedeutungsgehalts. Es kommt zu profanen Verwen-
dungen, wie etwa in der hellenistischen Hofsprache, in der die Epiphanie die
Ankunft eines Herrschers oder betitelter Personen bezeichnet.? Fiir die Litera-
turwissenschaft erhielt der Terminus seit dem Zeitpunkt Bedeutung, als James
Joyce ihn zu verschiedenen Zwecken in seinem Werk explizit verwendete. Zu-
ndchst diente er ihm als Bezeichnung fiir seine Prosaskizzen, in denen er u. a.
Trauminhalte beschreibt sowie spezifische Verhaltensweisen von Personen, die
Aufschluss iiber deren verborgene Gefiihls- oder Gedankenwelt geben. In
Joyces spiteren Werken steht die Epiphanie in Verbindung mit einer Asthetik-
theorie, die sich auf die von Thomas von Aquin in der Summa Theologiae for-
mulierten dsthetischen Kriterien der integritas (Ganzheit), der consonantia
(Harmonie) und der claritas (Glanz) stiitzt.3

In seiner Studie {iber die Epiphanie in der franzdsischen Literatur weist
Rainer Zaiser auf die Vielfalt der Konzeptualisierungen hin, die mit dem Begriff
in der Forschung, aber auch in Hinblick auf seine Anwendung bei den unter-
schiedlichen Autoren der Moderne einhergehen. Als gemeinsame textuelle

1 Vgl. Rainer Zaiser: Die Epiphanie in der franzisischen Literatur: Zur Entmystifizierung eines
religiosen Erlebnismusters. Tiibingen: Narr 1995 (Etudes littéraires francaises, 63), S. 15.

2 Vgl. Ebda., S. 16.

3 Vgl. Ebda.,, S. 34.
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Strukturmerkmale hervorheben lassen sich jedoch die mit dem Motiv des Au-
genblicks verwobenen Elemente der Pl6tzlichkeit und der kurzen Dauer, das
Offenbarungsmoment, ein artikuliertes Gliicksgefiihl und die oftmals mit bib-
lisch-religioser Symbolik verbundene Rhetorik, darunter insbesondere die
Lichtmetaphorik.# Im Folgenden soll gezeigt werden, dass die Epiphanie im
hier vorgestellten Beispiel der Literatur des portugiesischen und brasiliani-
schen Modernismus drei Funktionen iibernimmt: erstens dient sie als dstheti-
sche Kategorie der Textgestaltung, zweitens verwenden sie die Autoren zur
Vermittlung subjekttheoretischer Positionen, und drittens {ibernimmt sie eine
tragende Rolle als literarische Inszenierungsstrategie. Dies soll zundchst an ei-
nem Textfragment aus dem Werk Fernando Pessoas gezeigt werden.

2 Pluralisierung des Subjekts und privilegierter
Augenblick im Sensacionismo

Pessoa gilt als einer der Begriinder des portugiesischen Modernismus, seit er
im Jahr 1915 zusammen mit seinen Dichterkollegen Mario de Sa Carneiro und
Almada Negreiros politische, sozialkritische und lyrische Texte in der von ih-
nen begriindeten Zeitschrift Orpheu veroffentlichte, deren Publikation wegen
eines finanziellen Engpasses im selben Jahr, nach insgesamt zweimaligem Er-
scheinen der Zeitschrift, wieder eingestellt wurde.> Sein Werk ist von einer be-
sonders vielfdltigen Perspektivik geprdgt, die ihren Ausdruck in der Kreation
der Heteronymie fand. Bei den verschiedenen Heteronymen handelt es sich um
fiktive Autoren mit je divergierenden literarischen Positionen und Stilen sowie
eigenen philosophischen Konzepten. Als die bekanntesten Heteronyme gelten
Alberto Caeiro, Ricardo Reis und Alvaro de Campos.¢ Insgesamt verwendet Pes-
soa jedoch, soweit bisher gezdhlt, 72 Heteronyme, Semi- und Subheteronyme
sowie Pseudonyme.” Zu den bedeutendsten literarischen Strémungen, die von
den Heteronymen vertreten werden, zdhlt der Sensacionismo, den Pessoa als

4 Vgl. Ebda., S. 16 und 61.

5 Vgl. Burghard Baltrusch: Bewusstsein und Erzdhlungen der Moderne im Werk Fernando Pesso-
as. Berlin/Bern/Frankfurt a. M. u. a.: Lang 1997 (Bonner romanistische Arbeiten; 61), S. 219.

6 Teresa Rita Lopes: Pessoa por Conhecer. 2 Bde. Lisboa: Editorial Estampa 1990, Bd. 1: Roteiro
para uma Expedicdo, S. 16.

7 Vgl. Burghard Baltrusch: Bewusstsein und Erzdhlungen der Moderne im Werk Fernando Pesso-
as, S. 27.
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Synthese aller bisherigen literarischen Strémungen versteht.® Der zentrale As-
pekt, unter dem die Synthese erfolgt, ist der Fokus auf die bewusste Sinnes-
wahrnehmung, die Pessoa sogar zur ausschlielichen Realitadt erhebt.? Mit dem
Sensacionismo verabschiedet er rein individualistische Personlichkeitskonzep-
te zugunsten der Vorstellung einer multiplen Persénlichkeit, die auf der Viel-
zahl der Empfindungen basiert.!° Zudem distanziert sich Pessoa von einem auf
Vergangenheit und Zukunft gerichteten Kontinuitdtsdenken, an dessen Stelle
er das sensitive Bewusstsein des Augenblicks setzt. In einem sensationisti-
schen Textfragment enumeriert er diese Vorgehensweise als eine von insge-

8 Die Theorie des Sensacionismo bezieht Pessoa sowohl auf die Objekte (« Todo objecto é uma
sensacdo nossa [...]» [«Jedes Objekt ist eine unserer Empfindungen »; Ubersetzung von V£.])
als auch auf die Ideen (« There is nothing, no reality, but sensation. Ideas are sensations, but
of things not placed in space and sometimes not even in time [...] »), Fernando Pessoa: Pdginas
intimas e de auto-interpretacdo. Hg. und eingel. von Georg Rudolf Lind und Jacinto Prado Coel-
ho. Lishoa: Atica 1966, S. 168 und S. 183. Baltrusch fiihrt als philosophische Inspirationsquel-
len des Sensacionismo den protagordischen Sensualismus an sowie u. a. Lockes Theorem « Ni-
hil est in intellectu, quod non sit prius in sensu. », dessen Vorldufer sich bereits bei Aristoteles
(u.a. De anima, Buch III, Kap. 6, dort allerdings nur als Vorform) und Thomas von Aquin (De
veritate, quaestio II, 3.19) finden; vgl. Burghard Baltrusch: Bewusstsein und Erzdhlungen der
Moderne im Werk Fernando Pessoas, S. 226. Zur Auseinandersetzung Fernando Pessoas mit den
Theorien des Protagoras vgl. Fernando Pessoa, Textos filoséficos. 2 Bde. Hg. und eingel. von
Anténio de Pina Coelho. Lisboa: Atica 1968, Bd. 2, S. 209 f. und S. 227. Geht die Sinnesempfin-
dung der geistigen Reflexion bei Locke auch zeitlich voraus, so findet sich die stringentere
Privilegierung der sinnlichen Wahrnehmung u. a. bei Etienne de Condillac, der sich in seinem
Traité des sensations (1754) mit der Begriindung aller mentalen Vorgénge auf die sinnliche
Wahrnehmung sowohl gegen die eingeborenen Ideen (<ideae innatae») des René Descartes als
auch gegen Lockes «reflection » wendet; vgl. Peter Prechtl/Franz Peter Burkhard (Hg.): Metzler-
Philosophie-Lexikon: Begriffe und Definitionen, Stuttgart/Weimar: Metzler 1996 sowie Martin
Gessmann (Hg.): Philosophisches Worterbuch. Begriindet von Heinrich Schmidt. Stuttgart: Kor-
ner 222009 (11912), S. 138, S. 521 und S. 661. In dem im Folgenden analysierten Livro do desas-
sossego von Fernando Pessoa zitiert das Semi-Heteronym Bernardo Soares aus Condillacs Essai
sur lorigine des connaissances humaines, womit sich die mogliche Beeinflussung des Sensacio-
nismo durch die Theorien des franzdsischen Sensualisten bestdtigen lasst; vgl. Fernando Pes-
soa: Livro do desassossego. Por Bernardo Soares. 2 Bde. Hg. und eingel. von Anténio Quadros.
Lisboa: Publicacdes Europa-América 1986, Bd. 1, S. 97.

9 «A (nica realidade da vida é a sensacdo [..]» («Die einzige Realitdt des Lebens ist die
Empfindung [...] »; Ubersetzung von V£.). Vgl. Fernando Pessoa: Pdginas intimas, S. 137.

10 «1? regra: sentir tudo de todas as maneiras. Abolir o dogma da personalidade: cada um de
noés deve ser muitos [...] » (« 1. Regel: Alles auf jede Weise fiihlen. Das Dogma der Personlich-
keit abschaffen: Jeder von uns muss Viele sein [...] »); Fernando Pessoa: Pessoa inédito. Hg.
und eingel. von Teresa Rita Lopes. Lishoa: Livros Horizonte 1993 (Extra colec¢do), S. 266. Zur
Thematik der Individualisierung bei Pessoa vgl. Burghard Baltrusch: Bewusstsein und Erzdhlun-
gen der Moderne im Werk Fernando Pessoas, S. 101 ff.
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samt drei moglichen Methoden, die Sinnesleistungen kiinstlich an die Anforde-
rungen der industrialisierten Lebenswelt anzupassen:

Que maneira ha de approximar a sensibilidade da rapida multiplicacdo dos estimulos?
[...] 3. A abolicdo do dogma da continuidade lateral. Ndo julgemos mais que noés, do pre-
sente, somos um laco, um hyphen mobil, entre o passado e o futuro. Nao somos. Somos
sim continuos mas ndo com o passado ou com o futuro. A nossa continuidade é toda com
o presente — com o0 presente externo de todas as cousas, e com o presente interno de
todas as sensacdes.!!

3 Die Epiphanie des Mahlstroms im
Livro do Desassossego

Im Livro do Desassossego (Buch der Unruhe) (1982) stellt die Darstellung des
sinnlich erfahrenen Augenblicks das zentrale Moment der kiinstlerischen Text-
produktion dar. Als Verfasser dieses Buchs wahlt Pessoa den fiktiven Autor
Bernardo Soares. In einem Brief an Adolfo Casais Monteiro erklart Pessoa, dass
er Soares als Semi-Heteronym verstehe, weil dieser sich im Hinblick auf die
Empfindungen und gedanklichen Inhalte zwar von ihm unterscheide, der lite-
rarische Ausdruck jedoch dhnlich sei.12

Der Livro besteht aus einer Sammlung von Prosatexten, die als Tagebuch-
eintrdge chronologisch geordnet sind. Zwar wird Bernardo Soares im Allgemei-
nen als Konglomerat der Sichtweisen der unterschiedlichen Heteronyme be-
trachtet,’3 doch macht bereits der auf das Vorwort folgende Eintrag den Grund-
tenor des Werks deutlich. Durch die Folgen von Positivismus und exaltiertem
Vernunftdenken auf der einen Seite und der Aushdéhlung des christlichen Glau-
bens in der Bibelkritik auf der anderen Seite sieht Soares seine Generation von
einer metaphysischen und moralischen Angst wie auch von einer politischen

11 «Auf welche Art kann die Sensibilitdt der schnellen Vervielfaltigung der Reize angeglichen
werden? [...] 3. [Durch d]ie Abschaffung des Dogmas der lateralen Kontinuitit. Denken wir
nicht weiterhin iiber uns, dass wir ein von der Gegenwart ausgehendes Band seien, ein mobiler
Bindestrich zwischen der Vergangenheit und der Zukunft. Unsere Kontinuitat ist ganzlich mit
der Gegenwart verbunden — mit der dufierlichen Gegenwart aller Dinge und mit der innerli-
chen Gegenwart aller Empfindungen [...] »; Ubersetzung von Vf. Vgl. Fernando Pessoa: Pessoa
inédito, S. 311f.

12 Nuno Ribeiro: Fernando Pessoa e Nietzsche: o pensamento da pluralidade. Lisboa: Verbo
2011, S. 15.

13 Vgl. Burghard Baltrusch: Bewusstsein und Erzihlungen der Moderne im Werk Fernando Pes-
soas, S. 302.
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Unruhe geprdgt.'“ Die hieraus resultierende, alle Seinsbereiche betreffende Un-
gewissheit und der sie begleitende Schmerz finden Erleichterung in der Zu-
flucht zu den Empfindungen, wobei Soares nicht nur deren &sthetischer Be-
trachtung eine grof3e Rolle beimisst, sondern auch dem literarischen Ausdruck
ihrer Ablaufe und Ergebnisse.’> Der angesichts des Glaubensverlusts und der
gesellschaftlichen Verfallstendenzen gesuchte «Riickzug ins Innere» basiert je-
doch mitunter auf einer fieberhaft gesteigerten Sinnesempfindung, und mit an
Nietzsches Der Fall Wagner erinnerndem Wortlaut situiert sich Soares in den
Kontext der Dekadenz.16

Die von Soares als solche bezeichneten zusammenhanglosen Eindriicke,
aus denen sich der Livro zusammensetzt, reichen von Empfindungen und Re-
flexionen, ausgeldst durch betrachtete alltdagliche Gegenstdnde oder Situatio-
nen bis hin zu gesellschaftskritischen Passagen. Von zentraler Bedeutung ist
die Auseinandersetzung mit tradierten Ich-Konzepten, die Soares u. a. mit dem
Motiv des hinter Masken verborgenen Selbst problematisiert wie auch mit dem
Kommentar, jeder Mensch sei mehrere und verschiedene Menschen sowie eine
Weitschweifigkeit an Selbsten.l” Seine dramatischste Ausgestaltung findet die-
ses Thema in dem auf den 1.12. 1931 datierten Eintrag des Livro, in dem Soares
das plotzliche Erkennen seines Selbst als « Niemand » beschreibt. Diese nach
seinem Empfinden absurde Erkenntnis stellt sich im Modus der Epiphanie ein.
Mit dem Aufleuchten eines inneren Blitzstrahls, der ihm sein Selbst als verlas-
sene Ebene enthiillt, stellt Soares fest, dass sein bisheriges Selbstbild, das er
mit der Metapher der Stadt illustriert, eine Illusion war:

Quando brilhou o relampago, aquilo onde supus uma cidade era um plaino, deserto; e a
luz sinistra que me mostrou a mim néo revelou céu acima dele.18

Als der Blitz aufleuchtete, war dort, wo ich eine Stadt vermutete, eine Ebene, verlassen;
und das diistere Licht, das mich mir zeigte, offenbarte mir keinen Himmel {iber ihr.

14 Vgl. Ebda.

15 Vgl. Fernando Pessoa: Livro do desassossego, Bd. 1, S. 48.

16 Vgl. Ebda., S. 89, zur Thematik der Dekadenz wie auch zur prinzipiell problematischen
Etikettierung der Literatur Pessoas mit Bezeichnungen wie Dekadenz, Nihilismus oder taedium
vitae vgl. Burghard Baltrusch: Bewusstsein und Erzdhlungen der Moderne im Werk Fernando
Pessoas, S. 304.

17 «Cada um de noés é varios, é muitos, é uma prolixidade de si mesmos [...]» («Jeder von
uns ist verschiedene, ist viele, ist eine Weitschweifigkeit an Selbsten [...] ») (Fernando Pessoa:
Livro do desassossego, Bd. 1, S. 162. Die deutschen Ubersetzungen der dem Livro entnommenen
Zitate stammen von Vf.

18 Ebda., S. 130.
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Entbehren die Metaphern der Stadt und der Ebene auch einer genaueren in-
haltlichen Beschreibung, so werden ihre Bedeutungsinhalte durch eine Gegen-
iiberstellung offensichtlich. Verweist die Stadt noch auf ein Selbstbild mit in-
haltlicher Komplexitét, so steht die verlassene Ebene sinnbildlich fiir die Nega-
tion eines solchen Selbstbegriffs. Der Aspekt der Verlassenheit verleiht der zu
diesem Zeitpunkt noch einsetzenden Epiphanie zudem eine schwermiitige
Konnotation. Dementsprechend findet sich hier auch die fiir die Epiphanie tra-
gende Lichtmetaphorik parodiert zu einem «diisteren Licht» («luz sinistra »),
das nicht nur die verlassene Ebene sichtbar werden ldsst, sondern auch keinen
dariiber liegenden Himmel < offenbart». Das Fehlen des Himmels {iber der Ebe-
ne deutet auf ein fragmentarisches Empfinden hin und steht zugleich in dia-
metralem Gegensatz zur religios konnotierten Epiphanie, deutet man es als Me-
tapher der negierten Transzendenzerfahrung.

Die mit dem Blitzstrahl einsetzende Beleuchtung des Selbst miindet im
weiteren Verlauf in paradox anmutenden Definitionen, die das <Ich> als Teil
verschiedener, nur in ihrer Negation erscheinender Inhalte der materiellen
Erfahrungswelt ausweisen. So beschreibt Soares sein Ich beispielsweise als
«arredores de uma vila que ndo ha» (« Umgebungen eines nicht existieren-
den Ortes ») oder als « comentario prolixo a um livro que se nido escreveu »2°
(«langatmiger Kommentar zu einem Buch, das man nicht schrieb »). Die von
Soares konstant in ihrer Negation aufgefiihrten Bezugspunkte seiner Subjekti-
vitat weisen nicht nur auf die empfundene Sinnlosigkeit der eigenen Existenz
hin, sondern negieren letztlich die Referentialitdt seines Selbst metaphorisch.
Dieses Aufbrechen der Strukturen des Selbst spitzt sich zu in der paradoxen
Gleichsetzung von Ich und Niemand («N&o sou ninguém, ninguém [...]»2;
«Ich bin niemand, niemand [...] ») und findet seinen markantesten bildhaften
Ausdruck in der Metapher des «schwarzen Mahlstroms »:22

19 Ebda.

20 Ebda.

21 Ebda.

22 Als mogliche literarische Inspirationsquellen des Motivs des Mahlstroms lassen sich die
Erzahlungen A descent into the Maelstroem und MS. Found in a bottle von Edgar Allan Poe
anfiihren, dessen Gedichte The Raven, Ulalume und Annabel Lee Pessoa ins Portugiesische
tibersetzte. Seiner Affinitdt gegeniiber Poes literarischem Werk wie auch seiner Auseinander-
setzung mit dessen Kompositionsprinzip der «ratiocination» verleiht Pessoa u. a. in den Schrif-
ten seines frithen, englischsprachigen Heteronyms Alexander Search Ausdruck; vgl. Fernando
Pessoa: Pdginas de Estética e de Teoria, S. 193 sowie Badiaa Bourenane Baker: Fernando Pes-
soa and E. A. Poe/Fernando Pessoa and W. Whitman. In: Arquivos do Centro Cultural Portugiies
15 (1980), S. 247-321, S. 253. Den Vergleich der Inszenierung des Mahlstroms bei Pessoa mit
seiner Ausgestaltung bei Poe nehme ich in meinem Dissertationsprojekt vor (Arbeitstitel: Epi-
phanie, Totalitdtserfahrung und Bewusstseinsdiskurs in der portugiesischen und brasilianischen
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Estou caindo, depois do algapao la em cima, por todo o espaco infinito, numa queda sem
direccdo, infinitupla e vazia. Minha alma é um maelstrom negro, vasta vertigem a roda
de vacuo, movimento de um oceano infinito em torno de um buraco em nada, e nas
aguas, que sao mais giro que aguas, boéiam todas as imagens do que vi e ouvi no mundo -
vao casas, caras, livros, caixotes, rastros de musica e silabas de vozes, num rodopio sinist-
ro e sem fundo.

E eu, verdadeiramente eu, sou o centro que ndo ha nisto sendo por uma geometria do
abismo; sou o nada em torno do qual este movimento gira, s6 para que gire, sem que
esse centro exista sendo porque todo o circulo o tem. Eu, verdadeiramente eu, sou o po¢o
sem muros, mas com a viscosidade dos muros, o centro de tudo com o nada a roda.?3

Ich stiirze aus der Falltiir dort oben, durch den ganzen unendlichen Raum, in einem Fall
ohne Richtung, unendlich und leer. Meine Seele ist ein schwarzer Mahlstrom, ein weites
Taumeln um ein Vakuum, Bewegung eines endlosen Ozeans um ein Loch im Nichts, und
in den Gewdssern, die mehr ein Kreisen als Gewasser sind, treiben die Bilder all dessen,
was ich auf der Welt sah und horte — schwimmen Héduser, Gesichter, Biicher, Kisten,
Spuren von Musik und Silben von Stimmen in einem diisteren Wirbel ohne Boden.

Und ich, wahrhaft ich, bin der Mittelpunkt, den es dabei nicht gibt, es sei denn als Folge
einer Geometrie des Abgrunds; ich bin das Nichts, um das diese Bewegung rotiert, nur
um zu kreisen, ohne das dieser Mittelpunkt existierte, es sei denn als Bestandteil des
Kreises. Ich, wahrhaft ich, bin der Brunnen ohne Wande, aber mit der Zahfliissigkeit der
Wainde, der Mittelpunkt von allem umgeben mit dem Nichts.

Die Epiphanie entwickelt sich hier zu einem freien Fall durch den unendlichen
Raum, wobei Soares mit dem nicht direkt iibersetzbaren Neologismus «infini-
tuplo », mit dem er seinen Fall beschreibt, die wahrgenommene Unendlichkeit
sinnbildlich verstdarkt. Auf den Fall folgt Soares’ Erkenntnis seiner Seele als
Mahlstrom, als dessen nur in der Negation vorhandenes Zentrum er sein wah-
res Ich erschliefit.

Mit der Betonung der Dunkelheit, des Abgrunds und der Leere steht die
Metapher des Mahlstroms in deutlicher Parallele zur Metapher der « Nacht der
Welt», mit der Hegel in den Vorlesungsmanuskripten zur Jenaer Realphiloso-
phie die Erfahrung des reinen Selbst beschreibt.2* Die Nacht der Welt steht fiir

Literatur des 20. Jh.). Zu den Ausfiihrungen iiber A Descent into the Maelstrom vgl. dessen: Das
Unbehagen im Subjekt, Wien: Passagen-Verlag, 1998, S. 125.

23 Fernando Pessoa: Livro do desassossego, Bd. 1, S. 130 f.

24 «Der Mensch ist diese Nacht, dif3 [sic] leere Nichts, das alles in ihrer Einfachheit enthalt —
ein Reichtum unendlich vieler Vorstellungen, Bilder, deren keines ihm gerade einfallt —, oder
die nicht als gegenwartige sind. Dif3 die Nacht, das Innre der Natur, das hier existiert — reines
Selbst, — in phantasmagorischen Vorstellungen ist es rings um Nacht, hier schief3t dann ein
blutig Kopf, — dort eine andere weifle Gestalt plotzlich hervor, und verschwindet ebenso —
Diese Nacht erblickt man wenn man dem Menschen ins Auge blickt — in eine Nacht hinein,
die furchtbar wird, es hingt die Nacht der Welt hier einem entgegen [...] » (Georg Wilhelm
Friedrich Hegel: Jenaer Systementwiirfe III. In: G. W. F. H: Gesammelte Werke. Bd. 8. Hg. von
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Hegels Erkenntnis des Menschen als «dif3 [sic] leere Nichts »25, das mit phan-
tasmagorischen Erscheinungen konfrontiert wird. Die Kenntnis der philosophi-
schen Schriften Hegels durch Pessoa lasst sich zunachst durch einen Blick in
den Nachlass seiner Bibliothek belegen, der eine Affinitdt des portugiesischen
Autors zu den deutschen Philosophen wie Kant, Fichte, Schelling, Schopen-
hauer, Nietzsche und Hegel zeigt.26 Pessoa thematisiert Hegel zudem explizit
in seinen philosophischen Schriften und in einem spadteren Eintrag des Livro
nimmt Soares explizit Bezug auf diesen Philosophen, indem er dessen Begriff
des Absoluten als gleichzeitige Existenz von Sein und Nicht-Sein erklart, die
sich in Form einer umgekehrten Synthese gegenseitig ausschlief3en.?”

Die bei Hegel erwdhnten phantasmagorischen Erscheinungen, die auch
Soares wahrend seiner Vision des Mahlstroms sieht, lassen sich mit der Theorie
des Lacanianers und Philosophen Slavoj ZiZek erkldren. In seinem subjekttheo-
retisch ausgerichteten Werk Das Unbehagen im Subjekt (1998) befasst sich Zi-
Zek neben dem cartesianischen cogito mit den philosophischen Schriften Kants
und Hegels. Die Metapher der Nacht der Welt setzt er hier in Bezug zu der
von Hegel erlduterten Aktivitdat der Einbildungskraft in ihrem negativen bzw.
dekomponierenden Aspekt.?8 Die dekomponierende Funktion der Einbildungs-
kraft entbindet die < Partialobjekte» (Lacan) der ansonsten durch Synthese kon-
tinuierlich wahrgenommenen Realitdt in eine « verwirrte Mannigfaltigkeit »2°
geisterhafter Erscheinungen. Diesem Prozess entspricht in der hier beschriebe-
nen Epiphanie Soares’ Imagination der Hiauser und Biicher, aber auch der Par-
tialobjekte wie « Gesichter, Spuren von Musik und Silben von Stimmen », die
er in seiner Vorstellung im Wasser des Mahlstroms wirbelstromartig auf sein
Zentrum zukommen sieht. So wie bei Hegel die Nacht der Welt, mit der dieser

Rolf Peter Horstmann und Johann Heinrich Trede. Hamburg: Meiner 1976, S. 187. Vgl. Slavoj
Zizek: Das Unbehagen im Subjekt, Wien: Passagen-Verlag, 1998, S.34. Mit der Theorie der
Nacht der Welt antwortet Hegel auf Imanuel Kants Auseinandersetzung mit den mdglichen
Folgen des menschlichen Zugangs zur noumenalen Sphére, in der Kant dahingehend eine
Gefahr sah, als dass « Gott und Ewigkeit, mit ihrer furchtbaren Majestédt » dem Menschen « un-
abldssig vor Augen liegen », wobei die Furcht vor dem majestdtischen Wesen des Erhabenen
den Menschen zu einer rein mechanisch funktionierenden Puppe in einem Marionettenspiel
werden lasse (Immanuel Kant: Kritik der praktischen Vernunft. Hg. von Joachim Kopper. Stutt-
gart: Reclam 1961 (Reclam Universal-Bibliothek, 1111), S. 232; vgl. Slavoj Zizek: Das Unbehagen
im Subjekt, S. 72f.

25 Vgl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Jenaer Systementwiirfe III., S. 187.

26 Fernando Pessoa: Textos filosoficos, Bd. 1, S. XV.

27 Vgl. Fernando Pessoa: Livro do desassossego, Bd. 1, S. 290.

28 Vgl. Slavoj ZiZek: Das Unbehagen im Subjekt, S. 32 ff.

29 Ebda., S. 63.
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das leere Nichts umschreibt, «alles in ihrer Einfachheit enthilt »3°, erkennt
somit auch Soares, dass die Elemente seiner bisherigen Realitatserfahrung dem
Nichts innewohnen.

Die Epiphanie entwickelt sich im Folgenden zu einem diabolisch konno-
tierten Erlebnis, als Soares den « keifende[n] Wahnsinn des toten Universums »
in sich erblickt, den er mit dem Klang eines Hollengelachters onomatopoetisch
unterlegt:

E é, em mim, como se o inferno ele mesmo risse, sem ao menos a humanidade de diabos
a rirem, a loucura grasnada do universo morto, o cadaver rodante do espaco fisico, o fim
de todos os mundos flutuando negro ao vento, disforme, anacrénico, sem Deus que o
houvesse criado, sem ele mesmo que esta rodando nas trevas das trevas, impossivel, tni-
co, tudo.3!

Und es ist, in mir, als ob die Holle selbst lachte, ohne dass wenigstens die Menschheit
der Teufel lachen wiirde, der keifende Wahnsinn des toten Universums, der rollende Ka-
daver des physischen Raums, das Ende aller Welten, schwarz im Wind flief3end, unfor-
mig, anachronistisch, ohne Gott, der es erschaffen hétte, selbst ohne den, der durch die
Finsternis der Finsternisse kreist, unmdglich, einzigartig, alles.

Auch bzw. gerade im Hinblick auf die Aspekte des Bedrohlichen und des
Wahnsinns ist es von zentraler Bedeutung, dass die Erfahrung der Bruchstelle
der vom Verstand zu einem zusammenhdngenden Konstrukt kreierten Realitat,
die Soares mit der Metapher des Mahlstroms bildlich zum Ausdruck bringt,
im Rahmen verschiedener philosophischer Theorien mit dhnlichem Wortlaut
beschrieben wird. Immanuel Kant rekurriert in diesem Bezug auf die Bezeich-
nungen der <regellosen Unordnung> (Kritik der Urteilskraft) und des «<Unge-
heuren> (Kritik der reinen Vernunft) und auch Hegel beschreibt den Moment der
Nacht der Welt als < furchtbar».32 Steht dieser Vorgang bei den hier erwdhnten
Philosophen in Bezug zu einer héheren Ordnung, so iiberfiihrt Soares ihn je-
doch in einen nihilistischen Diskurs, der sowohl die Existenz Gottes als auch
die des Teufels negiert. Zwar ldsst sich die morbide Qualitdt von Soares’ Offen-
barung, auf die die Formulierungen des «toten Weltalls » und des «rollenden
Kadavers » verweisen, noch als Anlehnung an die von Hegel als Tod bezeichne-
te «Macht des Negativen »33 deuten. Mit der Ankiindigung des «Endes aller

30 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Jenaer Systementwiirfe III., S. 187.

31 Fernando Pessoa: Livro do desassossego, Bd. 1, S. 131.

32 Vgl. Slavoj ZiZek: Das Unbehagen im Subjekt, S. 33 ff, S. 67 ff. und S. 94 ff.

33 «Aber dafl von seinem Umfange getrennte Akzidentielle als solches, das Gebundene und
nur in seinem Zusammenhange mit anderem Wirkliche ein eigenes Dasein und abgesonderte
Freiheit gewinnt, ist die ungeheure Macht des Negativen; es ist die Energie des Denkens, des
reinen Ichs. Der Tod, wenn wir jene Unwirklichkeit so nennen wollen, ist das Furchtbarste,
und das Tote festzuhalten das, was die grofite Kraft erfordert [...] » (Georg Wilhelm Friedrich
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Welten » wird die Epiphanie jedoch zu einem apokalyptischen Moment, als
dessen Ausléser nach Soares’ Auffassung weder Gott noch der, «der durch
die Finsternis der Finsternisse kreist» in Frage kommen. Durch die negative
Ausgestaltung der Vision und der Negation der Transzendenzerfahrung konter-
kariert Soares zwar den religiosen Offenbarungscharakter der Epiphanie. Mit
dem Riickgriff auf die Lichtmetaphorik wie auch durch die explizite Ankiindi-
gung seiner Erkenntnis als Offenbarung verwendet er sie jedoch als textuelles
Gestaltungsprinzip, das seiner Vision besonderes Gewicht verleiht.

Entgegen der Ankiindigung zu Beginn des Livro, die Realitdt bestehe allein
aus Empfindungen, fiihrt Soares seine Vision mit dem wehmiitigen Ausruf
«Poder saber pensar! Poder saber sentir! »34 (« Denken konnen! Fiihlen kon-
nen!»), der darauf hinweist, dass er genau diese Fahigkeiten bei sich selbst
vermisst, nicht auf das Gefiihl zuriick, sondern distanziert sich von den tradier-
ten Erkenntnisprinzipien des Verstandes und der sinnlichen Wahrnehmung.
Indem Soares den Verstand somit als Bezugspunkt seiner Vision zuriickweist
und seine Selbsterkenntnis auf die Leere griindet, illustriert die Epiphanie ex-
emplarisch den Bruch mit dem rational-autonomen Subjektbegriff der Aufkla-
rung.3> Mit dem abschlieflenden Kommentar, seine Mutter sei sehr friih gestor-
ben und er habe sie niemals kennen gelernt,3¢ liefert Soares zudem einen auto-
biographischen Hintergrund fiir seine Vision. Der dramatische Gehalt der
Epiphanie mutet somit als Resultat des tragischen Schicksals des Erzdhlers an,
womit das Offenbarungserlebnis zum Moment der Selbstinszenierung wird. So-
wohl dieser Aspekt als auch der nihilistische Gehalt der Vision des Mahlstroms,
der die Selbsterkenntnis fiir Soares zu einem absurden Ereignis werden l&sst,
soll fiir die folgende Analyse der Epiphanie aus einer der Erzahlungen Joao
Guimaraes Rosas als zentraler Vergleichspunkt dienen.

Hegel: Phdnomenologie des Geistes. Mit einem Nachwort von Georg Lukacs. Frankfurt a. M.,
Berlin/Wien: Ullstein 1970, S. 35f.). Zu der in diesem Zitat hervortretenden moglichen Gleich-
setzung der Kraft der Negativitit und dem Wirken des Verstandes bei Hegel vgl. Slavoj ZiZzek:
Das Unbehagen im Subjekt, S. 64—68. Zizek versteht die hier rekurrierte Aktivitit des Verstan-
des jedoch nicht etwa als Moment der Etablierung des autonomen Subjekts, sondern als « auf-
16sende und als geschieden betrachtende [Kraft] », die der durch den Akt der Synthetisierung
bewirkten Kontinuitdt des Realen antagonistisch vorausgeht.

34 Fernando Pessoa: Livro do desassossego, Bd. 1, S. 131.

35 Zur Gegeniiberstellung des Subjektbegriffs der Aufklarung mit Hegels Subjektmetaphorik
vgl. Slavoj Zizek: Das Unbehagen im Subjekt, S. 34.

36 «Minha mae morreu muito cedo, e eu ndo a cheguei a conhecer ...», Fernando Pessoa:
Livro do desassossego, Bd. 1, S. 131.
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4 Das Subjekt im Spiegel. Joao Guimaraes Rosas
Erzdhlung O espelho

Das Werk dieses brasilianischen Autors wird der regionalistischen zweiten
Phase des brasilianischen Modernismus zugeordnet. Es ist besonders inspiriert
von den miindlich iiberlieferten Erzdhlungen der Bewohner des Zentrums des
Staates Minas Gerais. In der Forschung iiber die Konzeptualisierung des Sub-
jekts im Werk Rosas nehmen die Aspekte der Alteritat und damit einhergehend
der Dekonstruktion stereotypisierter Identitdtskonzepte einen zentralen Stel-
lenwert ein. In seiner soziologisch orientierten Studie iiber den brasilianischen
Regionalismus schreibt Jorge Vital Moreira den vielzdhligen Dichotomien in
Rosas Werk, wie Maskulinitit/Femininitit, Gott/Teufel, Kontinuitit/Augen-
blick die Funktion als im Zuge der Selbsterkenntnis von den Protagonisten zu
konfrontierenden Gegensatze zu.3”

Von besonderem Interesse in Bezug auf den Subjektbegriff bei Rosa ist fiir
den hier vorgenommenen Vergleich die Erzidhlung O espelho (<Der Spiegels)
aus Guimaries Rosas Sammelband Primeiras Estorias (1962).38 Der Erzdhler
und gleichzeitige Protagonist beschreibt dem Leser eine Erfahrung, die sich
auf die Selbstbetrachtung im Spiegel griindet und die ihm zur Folge wissen-
schaftlichen Wert hat. Gleich zu Beginn der Erzdhlung kniipft der Sprecher an
einen iibersinnlichen Kontext an und gibt zu verstehen, das Wissensgebiet, in
das er — als bislang Einziger — eingetaucht sei, habe einen transzendenten
Bezug. In seiner narrativen Anndaherung an das zentrale Erlebnis rekurriert der
Erzdhler u. a. auf den Mythos des Narziss, dem Theresias prophezeite, er werde
nur solange leben, bis er sich selber im Spiegel erblicke. Mit dem anschlief3en-
den Kommentar, Spiegel seien Angst einfl63end, weist der Erzdhler auf die
bedrohliche Komponente der im Folgenden beschriebenen Erfahrung hin. Das
auslésende Moment des Ereignisses ist der plotzliche Anblick des eigenen Spie-
gelbilds, das der Erzdhler in einem 6ffentlichen Gebdaude zufillig iiber zwei in
einem Winkel zueinander befindliche Spiegel im Profil erblickt. Dieser uner-
wartete Anblick 10st Gefiihle des Hasses, des Ekels und des Erschreckens aus

37 Jorge Vital Morreira: O regionalismo de Guimaraes Rosa. In: Estudos Sociedade e Agricultu-
ra 3 (1994), S. 92-100, S. 97.

38 Die hier zitierte Ausgabe: Jodo Guimardes Rosa: O espelho. In: J. G. R: Primeiras Estorias.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira 1988, S. 65-72. Alle folgenden Ubersetzungen der portugiesi-
schen Zitate ins Deutsche entstammen der hier angegebenen Ubersetzung durch Curt Meyer-
Clason, dessen Tatigkeit in enger Zusammenarbeit mit Guimaraes Rosa erfolgte: Jodo Guima-
raes Rosa: Der Spiegel. In: Das dritte Ufer des Flusses. Erzéihlungen. Ubers. und Aus dem Portu-
giesischen von Curt Meyer-Clason. Koln, Berlin: Kiepenheuer & Witsch 1968, S. 99-110.
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und als der Erzdhler in dieser Gestalt sich selbst erkennt, empfindet er dies als
eine unvergessliche Enthiillung. Fortan befindet er sich auf der Suche nach
dem «eu por detras de mim»3° («hinter mir verborgene[n] Ich»), das er im
«lume frio »40 (« kalten Licht ») der Oberfldche der Spiegel zu finden hofft. Ent-
gegen des vom Erzdhler konstatierten, allgemein iiblichen Prinzips, aus einem
affektiven Vorurteil heraus mit dem Blick in den Spiegel ein bereits bestehen-
des subjektives Modell zu bestédtigen, behauptet er, sich seinem Vorhaben als
« perquiridor imparcial, neutro absolutamente »4! (« unparteiischer, vollkom-
men neutraler Forscher ») zu widmen. Monatelang unternimmt er hierzu alle
mogliche List, um dem gesuchten Ich iiber den Blick in den Spiegel ndaher zu
kommen, darunter der « rapidissimo relance »%2 (« [das] blitzschnelle [...] Uber-
fliegen »), die « tocaia com a luz de-repente acesa»“3 (« Hinterlist der plotzlich
eingeschalteten Beleuchtung») oder die «finta de palpebras»“* («Liderfin-
te»). Nach einiger Zeit, die zwar noch nicht die gewiinschte Erkenntnis des Ich
bringt, so aber doch beispielsweise Erkenntnisse iiber die Selbstbeziiglichkeit
von Emotionen, entscheidet sich der Sprecher zu einer neuen Verfahrenswei-
se: mittels eines « anulamento perceptivo»45> (« einer Wahrnehmungsannulie-
rung ») gedenkt er, die einzelnen Komponenten der Maske, aus der das dufSere
Gesicht («rosto externo »“6) seiner Auffassung nach besteht, sukzessive abzu-
tragen. Dazu bedient er sich neben diversen Methoden vor allem der Technik
der «visdo parcialmente alheada» («teilweise verfremdetes Blickfeld »), das
durch das Blicken ohne Sehen («olhar nao-vendo »47) entstehe. Die dabei er-
kannten einzelnen Schichten reichen von der Ahnlichkeit mit je einem spezifi-
schen Tier, die der Erzdhler fiir jeden Menschen als Tatsache voraussetzt, und
die sich in seinem Fall auf den Jaguar bezieht, iiber das erbliche Element bis
hin zu den diffusesten Zeichen von Leidenschaften und Gedanken.

Mit dem fortschreitenden Ausloschen der einzelnen Schichten zeigen sich
beim Erzdhler Zeichen der Verunsicherung, seine Perspektivik spaltet sich in
méaandrischer Form (« em forma meandrica »48) auf und es treten vermehrt As-
soziationen zur Dunkelheit auf, metaphorisch in dem Bild der héhlenartigen

39 Jodo Guimaraes Rosa: Primeiras estérias, S. 67.
40 Ebda.

41 Ebda., S. 68.

42 Ebda.

43 Ebda.

44 Ebda.

45 Ebda., S. 68f.

46 Ebda., S. 68.

47 Ebda., S. 69.

48 Ebda., S. 70.
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Struktur eines Schwamms ausgedriickt sowie explizit mit dem Kommentar « E
[meu esquema perspectivo] escurecia-se »*° (« Und es [mein perspektivisches
Schema] verdunkelte sich »). Neben den beginnenden Kopfschmerzen hélt den
Sprecher auch die sich ausbreitende Angst von weiteren Experimenten ab. Er-
wahnt wird in diesem Kontext die «Klugheit», dargestellt als allegorische Gott-
heit, deren Form des von einer Schlange umrandeten Spiegels das potentiell
zu erlangende Wissen je nach Deutung der Schlange als lebensbedrohlich oder
Heil bringend prasentiert. Nach den hierauf abrupt abgebrochenen Unterneh-
mungen des Erzdhlers, die Fahigkeit der Selbsterkenntnis aktiv zu entwickeln,
verstreichen einige Monate, in denen er sich nicht mehr im Spiegel anzubli-
cken wagt. Von Neugier getrieben, unternimmt er eines Tages jedoch einen
neuen Versuch, doch anstatt seines Spiegelbildes zeigt ihm der Spiegel nun
«nichts »:

Simplesmente lhe digo que me olhava num espelho e ndo me vi. Ndo vi nada. S6 o campo,
liso, as vacuas, aberto como o sol, agua limpissima, a dispersao da luz, tapadamente
tudo. Eu néo tinha formas, rosto? Apalpei-me, em muito. Mas o invisto. O ficto. O sem
evidéncia fisica. Eu era — o transparente contemplador? ... Tirei me. Aturdi-me, a ponto
de me deixar cair numa poltrona.

Ich sage Thnen schlicht und einfach, daf} ich mich im Spiegel anblickte und mich nicht
sah. Ich sah nichts. Nur das flache Feld, frei, leer, offen wie die Sonne, klarstes Wasser;
mitten in der Streuung des Lichts, sonst war alles verdeckt. Hatte ich keine Formen, kein
Gesicht? Ich tastete mich eingehend ab. Aber das Ungesehene. Das Angenommene. Das
ohne physischen Nachweis. War ich — ein durchscheinender Betrachter? ... Ich rify mich
los. Ich verlor den Kopf, so dass ich mich in einen Sessel fallen lief3.>

Die mehrfache Erwdhnung der Lichtelemente wie auch die Unerwartetheit der
Erfahrung gestaltet die Selbsterkenntnis als Nichts im Spiegel im Modus der
Epiphanie. Doch sowohl die im Spiegel erblickten Leuchtstrahlen als auch des-
sen leere Oberfliche nehmen eine bedrohliche Qualitidt an, und dem Erzdhler
drangt sich die als <schrecklich»> empfundene Frage auf, ob es in ihm somit
keine « zentrale, personale, autonome Existenz »5! gebe. Doch erst die zwei im
Folgenden geschilderten Spiegel-Epiphanien werfen nach Angabe des Erzih-
lers Licht auf das zentrale Thema. Die erste dieser folgenden Epiphanien habe
sich einige Jahre spater ereignet, « ao fim de ocasido de sofrimentos grandes »52

49 Ebda.

50 Jodo Guimardes Rosa: Primeiras Estorias, S. 70. Vgl. Joao Guimaraes Rosa: Das dritte Ufer
des Flusses, S. 107.

51 «[..] ndo haveria em mim uma existéncia central, pessoal, autbnoma? » (Jodo Guimaraes
Rosa: Primeiras estorias, S. 71).

52 Ebda.
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(« gegen Ende eines grofien Leids »). Beim Blick in den Spiegel zeigt ihm dieser
zuerst nichts, dann jedoch einen Anflug von Licht, das sich verschleiert und
zu einem Funkeln bzw. Strahlen wird. Zwar gibt der Erzdhler am Ende der Epi-
phanie zu verstehen, er konne dieses Erlebnis selbst nicht deuten, doch 1asst
sich die Aussage «O espelho mostrou-me »>3 («Der Spiegel zeigte mich») zu
Beginn der Szene als Identifikation des Selbst mit dem Licht interpretieren.
Im Einvernehmen mit den oben beschriebenen, als bedrohlich empfundenen
Qualitéten der Selbsterkenntnis merkt der Sprecher an, dass sie zu den Dingen
zdhle, die man nur bis zu einem bestimmten Mafle sehen diirfe. Die letzte der
beschriebenen Epiphanien ereignet sich zu einem Zeitpunkt, als der Erzdhler
nach eigenen Angaben die Liebe erfahren hatte. Der Blick in den Spiegel zeigt
ihm nun ein «ainda-nem-rosto»>4 (« Noch-nicht-Gesicht»), das kaum mehr
Ziige als das Gesicht eines Kindes trdgt. Die abschlief3enden Fragen und An-
merkungen des Erzdhlers geben einen Hinweis auf die zentrale Abweichung
zwischen den hier beschriebenen Spiegel-Epiphanien und der Epiphanie des
Mahlstroms, wie sie Soares im Livro do desassossego beschreibt. So verweist
die an den Leser gerichtete Frage des Erzdhlers, ob die Welt die Ebene bzw.
der Schnittpunkt der Ebenen sei, an dem die Seelen sich vervollstandigten,5>
zundchst auf einen metaphysischen Kontext. Als Antwort auf die soeben ge-
stellte Frage entwirft der Erzdhler eine kurze Anleitung zum Wachstum der
Seele: Auf die bewusste Entfremdung von bzw. auf die Entbl6f8ung all dessen,
was das Wachstum der Seele behindere, habe der «salto mortale » zu folgen.
Diese kurze Anleitung ldsst sich als Zusammenfassung der Schritte deuten, die
der Erzahler als Vorbereitung fiir die Erkenntnis des Ich hinter dem Ich unter-
nahm, wobei der salto mortale fiir das Wagnis steht, sich der Erkenntnis der
Leere des Selbst zu stellen.

Eine weiterfiihrende Frage des Erzdhlers lautet, ob angesichts der Vorstel-
lung der Welt als Schnittpunkt der Seelen nicht die Vorstellung obsolet werde,
dass das Leben vom Zufall bestimmt und ein Tal der Dummbheiten sei. Diese
Negation des Zufalls verweist nun auf eine héhere Ordnung, die das Geschehen
lenkt und die im zentralen Gegensatz steht zu der Negation der christlichen
Instanzen Gott und Teufel, mit der Soares die Epiphanie in seinem Livro do
desassossego in einen nihilistischen Kontext situiert. Mit Blick auf den bereits
zu Beginn vom Erzdhler geduflerten Kommentar, er beziehe sich auf die Trans-
zendenz, lassen sich die Lichterscheinungen im Spiegel hiermit als Hinweis
auf einen implizierten gottlichen Ursprung des Menschen deuten. Doch die

53 Ebda.
54 Ebda., S.72.
55 Vgl. Ebda.
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Epiphanie dient dem Erzdhler nicht allein als Verweis auf einen transzenden-
ten Hintergrund seiner Selbsterkenntnis. Mit der mehrfachen Betonung des
wissenschaftlichen Werts der Vision sowie der Behauptung, er sei als bislang
einziger in das Geheimnis des Spiegels eingedrungen, inszeniert sich der Er-
zdhler zudem als herausragender Forscher und verwendet die Epiphanie als
Alleinstellungsmerkmal.

Zusammenfassend ldsst sich fiir die Erkenntnis des Subjekts, wie sie die
Epiphanien der hier vorgestellten Autoren des Modernismus beschreiben, eine
Nahe zu der bei Hegel beschriebenen Erfahrung der Leere des Subjekts festhal-
ten, die dieser mit der Metapher der Nacht der Welt umschreibt. Sowohl bei
Soares als auch bei Rosa beruht die augenblickliche, als Epiphanie inszenierte
Erkenntnis des Selbst nicht auf der synthetisierenden, Einheit stiftenden Funk-
tion des Verstandes, sondern auf der bei Hegel beschriebenen Aktivitdt der
Dekomposition. In beiden Fillen stellt sich die Epiphanie mit den Konnotatio-
nen des Wahnsinns und der Dunkelheit als eine bedrohliche Erfahrung mit
inhaltlicher Nadhe dar, die den Autoren auf unterschiedliche Weise als Strategie
der literarischen Selbstinszenierung dient.
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Jenny Haase (Berlin)
Augenblick des Begehrens — Begehren des
Augenblicks

Lyrische Momentaufnahmen in der Poesie
Ernestina de Champourcins

In ihrer Studie Absence and Presence. Spanish Women Poets of the Twenties
and Thirties hat Catherine Bellver die doppelte Signifikanz des Begriffspaars
Absenz/Prédsenz fiir den Kontext spanischer Dichterinnen der Zwischenkriegs-
zeit deutlich gemacht.! Zundchst bezieht sie die Spannung des Begriffspaars
auf die marginale Situation der Lyrikerinnen im Literaturbetrieb der sogenann-
ten Edad de Plata, dem Zeitraum der zweiten grofien kulturellen Bliitezeit Spa-
niens im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts. Wenngleich die Autorinnen in
dieser Zeit zumindest eine periphere, begrenzte Prasenz erfuhren, indem sie
sich aktiv in kulturelle Prozesse und literarische Aktivitdten integrieren konn-
ten, bedeutete die anschlieflende Zeit des Frankismus einen kategorischen
Ausschluss aus dem Kanon und dem Literaturbetrieb. Mit ihren mannlichen
Kollegen teilten die meisten zudem die Exilerfahrung, ein weiterer Faktor, der
die lange Unsichtbarkeit der modernen Dichterinnen im 20. Jahrhundert be-
griindet.

Das komplexe Beziehungsspiel von Abwesenheit und Anwesenheit ldsst
sich dariiber hinaus auch auf der Textebene verfolgen. In diesem Sinne ver-
steht Bellver Gegenwartigkeit als poetische Konstruktion von zeitlichem Still-
stand und rdaumlicher Ndahe, wahrend Abwesenheit die symbolische Transfor-
mation der Erfahrung von Verlust, Leere und unerfiilltem Begehren entspricht.
Beide Aspekte stehen in komplexer, unaufloslicher Beziehung zueinander, be-
dingen sich gegenseitig.? Die auffdllige Spannung von Prdsenz und Absenz in
der Lyrik von Ernestina de Champourcin, Concha Méndez, Rosa Chacel, Josefi-
na de la Torre und Carmen Conde ist mit Bellver Ausdruck ihrer intensiven
Auseinandersetzung mit einer eigenen poetischen Subjektivitit.3

Das Ideal poetischer Prasenz ist dabei als Phanomen der literarischen Mo-
derne auch ein grundsatzliches Charakteristikum der spanischsprachigen Lyrik

1 Vgl. Catherine Bellver: Absence and Presence. Spanish Women Poets of the Twenties and Thir-
ties. Lewisburg: Bucknell University Press 2001, S. 11-21.

2 Vgl. Ebda., S. 11.

3 Vgl. Ebda., S. 14.
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des ersten Drittels des 20. Jahrhunderts. Fiir den iberischen Kontext sind hier
besonders die zentralen Modelle von Juan Ramén Jiménez und Jorge Guillén
zu nennen, die im Zeichen der <poesia pura> Zeitlosigkeit und &dsthetische
Transzendenz als Ziele ausrufen und die Poetik der Generacion del 27 beson-
ders in den 1920er Jahren entscheidend pragen.* Andrew P. Debicki betont die
enge Verbindung der spanischen Vertreter der poesia pura zu franzosischen
Vorbildern:

Inheriting and developing to its ultimate cosequences the idealistic vison that had come
down to them from the symbolists, the Spanish poets of the Generation of 1927 exempli-
fied the [...] stance of high modernity, by which the verbal work of art objectifies human
values and preserves them forever. This stance is also related to the «mystique of purity>,
the desire to define the poem as a perfect, pure, and perennial reality situated above
ordinary life.”

Auch Ernestina de Champourcin teilt die dominierende poetische Asthetik der
1920er Jahre. Die Autorin gilt als eine der bedeutendsten Dichterinnen im Um-
kreis der spanischen Generacion del 27, zu deren Kern u.a. Federico Garcia
Lorca, Rafael Alberti, Damaso Alonso, Jorge Guillén und Pedro Salinas gehor-
ten. Sie ist neben Josefina de la Torre die einzige Lyrikerin, die Gerardo Diego
1934 in die iiberarbeitete Fassung seiner Anthologie moderner spanischer Dich-
ter aufnahm, die konstitutiv fiir das literaturhistorische Verstandnis der 27er-
Generation werden wiirde.® 1905 im Baskenland geboren, wuchs sie in Madrid
auf und war bis 1936 Teil der regen Kunst- und Intellektuellenszene der spani-
schen Hauptstadt der 1920er und 1930er Jahre. Mit dem Ausbruch des spani-
schen Biirgerkriegs gingen Champourcin und ihr Ehemann Juan José Domen-

4 Anthony Geist teilt die poetologische Entwicklung der 27er-Generation in drei Phasen ein,
die von einer avantgardistischen Ausrichtung (1918-1922) iiber die Dominanz der poesia pura
(1921-1929) zu Surrealismus einerseits und Politisierung andererseits (1930er Jahre) fiihrt. Vgl.
Anthony Geist: La poética de la generacion del 27 y las revista literarias: de la vanguardia al
compromiso (1918-1936). Barcelona: Guadarrama, 1980.

5 Andrew P. Debicki: Spanish Poetry of the Twentieth Century. Modernity and Beyond. Kentu-
cky: University Press of Kentucky 1994, S. 22.

6 Vgl. Gerardo Diego (Hg.): Poesia espariola. Antologia (Contempordneos). Madrid: Signo 1934.
Die erste Ausgabe von 1932 enthielt keine Dichterin. Champourcins Herausgeber José Angel
Ascunce sieht den Grund fiir die jahrzehntelange Ignorierung der Lyrikerin in ihrem Ge-
schlecht, ihrem (vermeintlich) geringen Interesse an Lyriktheorie, ihrem Exil, ihrer Arbeit als
Ubersetzerin und der religissen Tendenz ihrer Dichtung, vgl. José Angel Ascunce: Prélogo. In:
Ernestina de Champourcin: Poesia a través del tiempo. Barcelona: Anthropos, S. IX-LXXV. Vgl.
zur Problematik des Kanons und der literaturhistorischen Konstruktion der Generacion del 27
u.a. auch John C. Wilcox: Women Poets of Spain, 1860-1990. Toward a Gynocentric Vision.
Urbana: University of Illinois Press 1991, S. 87f.
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china - ebenfalls Dichter — {iber Frankreich ins mexikanische Exil. Wahrend
Domenchina unter schweren Depressionen litt und 1959 verstarb, nahm Cham-
pourcin im Exil u. a. als Ubersetzerin fiir den Fondo de Cultura Econémica aktiv
am fruchtbaren spanisch-mexikanischen Kulturaustausch teil.

Champourcins Lyrik der 1920er und 1930er Jahre ist durch den grundsatzli-
chen zeitgendssischen Einfluss der 27er-Generation sowie ihres Freunds und
Mentors Juan Ramo6n Jiménez geprégt. Thre wichtigsten Gedichtbande La voz
en el viento (1931) und Cdantico intitil (1936) zeichnen sich durch poetische Mehr-
deutigkeit, offene Bedeutungsstrukturen und die Praferenz fiir originelle Meta-
phorik und Bildsprache aus. Viele Gedichte teilen Charakteristika der poesia
pura eines Juan Ramoén Jiménez oder Jorge Guillén (etwa Mirada en libertad);
zugleich zeichnen sich die Texte jedoch durch das intensive Ausleuchten einer
eigenen weiblichen Subjektivitdat aus. Im mexikanischen Exil entwickelte sich
Champourcins Dichtung ab den 1940er Jahren jedoch von der offenen, mehr-
deutigen Poetizitdt der 1920er und 1930er Jahre in Madrid hin zu einer dezi-
diert religiosen Ausrichtung. Nach ihrer Riickkehr nach Madrid im Jahr 1972
verarbeitete sie in sechs weiteren Gedichtbdnden bis zu ihrem Tod 1999 die
Erfahrungen von Einsamkeit und Entfremdung eines «zweiten Exils> im ihr
fremd gewordenen Spanien.

Wenn ich im Folgenden wesentliche Aspekte der Poetik des Augenblicks
in Champourcins Lyrik vorstelle, mdchte ich die Frage nach einer weiblichen
poetischen Subijektivitdat im Blick behalten. Ich konzentriere mich dabei auf
den Gedichtband La voz en el viento, in dessen Zentrum die poetische Verhand-
lung von Begehrens- und Identitatsstrukturen in Relation zu einem imagindren
Anderen steht. Rafael Espejo-Saavedra hat die wesentlichen Themen von
Champourcins Lyrik auf den Punkt gebracht, wenn er als die drei zentralen
Motive ihrer Lyrik Liebe, Poesie und Gott nennt.” In der Tat {iberblenden und
bedingen sich erotisches Begehren, metapoetische Reflexion und Transzen-
denz-Erleben auch in La voz en el viento. Dies m6chte ich beispielhaft anhand
der verschiedenen Gestaltungen des poetischen Augenblicks in drei Gedichten
aufzeigen.

7 Vgl. Rafael Espejo-Saavedra: Sentimiento amoroso y creacion poética en Ernestina de Cham-
pourcin. In: Revista/Review Interamericana 12, 1 (1982), S. 133-139.
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Pausa. Negativitat des erfiillten Augenblicks

Pausa

iQué agria rosa de luz
me trastorna la vida!
Huyeron los pudores
de nuestra madrugada
5 vy la plena virtud

de lo ya rebosado
distiende bruscamente
la red justa del alma.

Replegada la fuerza
10 Yy ceiiido el antojo
abriré las esclusas...
iQué fatiga de rama
esclavizada al fruto!

iComo rompe el deseo
15 un instante de calma!8

Pausa steckt bereits im Titel seine zeitliche Dimension ab und deutet zugleich
auf ein relationales Verhdltnis hin: auf eine Dynamik von Bewegung und Ruhe,
Lautstarke und Stille, Fiille und Leere. Durch den Verweis auf das Nicht-Gesag-
te — es scheint sich um ein Innehalten, einen kurzen Riickzug von etwas noch
nicht Benanntem zu handeln - definiert sich der Moment der Pause hier zu-
nichst negativ, als ein Moment, in dem etwas Anderes gerade nicht ist. Der
Titel baut somit eine Spannung auf, die das kurze Gedicht im Anschluss daran
sukzessiv weiter aufbaut und in den zwei Schlussversen schlief3lich auflost.

Formal haben wir es mit einem kurzen 15-zeiligen Text zu tun, der in drei
Strophen unterschiedlicher Liange unterteilt ist. Das Metrum ist durchgingig
ein reimloser 7-Silber, womit sich Champourcin auch formal in der Dichtungs-
tradition der 27er-Generation verortet: Das regelmaflige Versmaf3 des heptasila-
bo stellt eine Verbindung zu einer klassischen Silbenform des Siglo de Oro her,
die unregelmafliige Strophenldnge, die Reimlosigkeit und moderne Bildlichkeit
hingegen zeugen von poetischer Modernitat.?

8 Die folgenden Zitate der Primédrtexte beziehen sich auf die Ausgabe: Ernestina de Champour-
cin: Poesia a través del tiempo. Barcelona: Anthropos, 1991, hier S. 118-119. Die Verszahl wird
jeweils hinter dem Zitat in Klammern angegeben; die Ubersetzungen stammen von Vf.

9 Antonio Blanch verweist auf die Riickkehr vom freien Vers des Modernismo zu klassischen
Metren und Strophenformen um 1925 herum als Ausdruck eines neuen < Willen zur Form». Vgl.
Antonio Blanch: La poesia pura espariola. Conexiones con la cultura francesa. Madrid: Gredos
1976, S. 132.
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In der ersten Strophe entwirft das lyrische Ich eine Aufnahme seines See-
lenzustandes, der sich durch innere Unruhe auszeichnet. Das Gedicht beginnt
mit einer mehrgliedrigen Metapher, die als Exklamation in Ausrufungszeichen
gesetzt eindringlich eine Klage formuliert: « Qué agria rosa de luz / me trastor-
na la vida!»10 (V. 1-2) Die «saure Licht-Rose>», die der lyrischen Stimme das
Leben durcheinander wirft, verbindet syndsthetisch Geschmacks-, Seh- und
Tastsinn und verweist auf diese Weise darauf, wie alle Sinne in das subjektive
Erleben eingebunden sind. Es handelt sich also um eine ganzheitliche Erfah-
rung der Unruhe, die sowohl Kérper als auch Geist und Seele umfasst. Denn
im Anschluss entwirft das Gedicht das anschauliche Bild eines «Seelen-Net-
zes» (V. 8), das durch iibersprudelnde, drangende Kréfte bis zum Bersten ge-
spannt und iiberdehnt wird. Es handelt sich hierbei anscheinend um ein Dréan-
gen, das zunidchst durch die gemeinsame Scham des lyrischen Ich und eines
unbenannten Du — «los pudores » in Zeile 3 — kontrolliert und verdeckt wurde.
Nachdem diese Scham jedoch mit der « madrugada » (V. 4), dem « frithen Mor-
gen », «gefliichtet » ist, bricht die verdrangte Kraft umso plétzlicher und ge-
waltvoller ein. Das Ich wird von aufwiihlendem, drangendem Verlangen erfiillt.

Die Isotopie des Kraft-, ja fast Gewaltvollen verbindet sich hier einerseits
mit dem Erotischen, andererseits mit dem Zeitlichen, dem Augenblicklichen.
Die Metapher der « Scham unseres frithen Morgens » (V. 3-4) deutet mit dem
Possesivpronomen das Wir einer Liebesbeziehung an, die iiber den Beginn des
ersten vorsichtigen Kennenlernens hinaus zu sein scheint und in welcher die
Partner sich nun dem Anderen unerschrocken und unverstellt zeigen. Gleich-
sam suggeriert die Morgenréte Assoziationen an eine vergangene Liebesnacht;
man denke hier etwa an die Tradition der Tagelieder oder Alba-Gedichte.! Die
«volle Kraft » und das « Uberlaufende » wecken ebenso sexuelle Vorstellungen.
Das erotische Begehren bricht gewaltvoll und plétzlich in den Augenblick der
Ruhe ein und beendet ihn damit briisk (V. 7).

Im Zentrum des Gedichtes steht eine intensive psychologische Selbst-Erfor-
schung, das Ausleuchten libidindser Strukturen und innerer Konflikte. So steht
auch das Seelen-Netz strukturell genau in der architektonischen Mitte des Ge-
dichtes. Es stellt damit einerseits eine Art Basis, Ruhepol und Anker des lyri-
schen Ich dar; andererseits ist dessen Innerlichkeit und Ruhe jedoch durch
eine starke Fragilitdt gekennzeichnet, da es stets dem starken Begehren ausge-
setzt ist, das es mithsam zu kontrollieren sucht. So kondensiert sich in der
zweiten Strophe die Dynamik zwischen kraftvollem Voranstrémen und kontrol-

10 « Welch saure Licht-Rose / durchwirrt mein Leben! ».
11 Vgl. Henriette Partzsch: Die Tradition der Alba in der spanischen Lyrik des 20. Jahrhunderts.
Berlin: Weidler 2001.



360 —— Jenny Haase

liertem Zuriickhalten in den gegensatzlichen Metaphern des « umgiirteten Ver-
langens » (V. 10) und der « ge6ffneten Schleusen» (V. 11). Wahrend das lyrische
Ich sein Begehren zunichst versteckt und zuriickhilt, fantasiert es bereits die
Aufgabe dieser Kontrolle in der nahen Zukunft: « abriré las esclusas ... »12 (V. 11).

Champourcin gibt mit diesen zwei starken Metaphern einem vielschichti-
gen, intensiven weiblichen Begehren Ausdruck, das auf verschiedenen Ebenen
leshar ist. Zundchst duflert das lyrische Ich hier seine ambivalenten Gefiihle in
Verbindung mit einem erotischen Subtext. Dabei fiihrt der Text die Ambivalenz
zwischen inneren Verboten und Begehren als sichtbaren psychologischen Kon-
flikt vor. Diese Offenheit im Ausleuchten der eigenen Sinnlichkeit stellt im
avantgardistischen Spanien der 1920er und 1930er Jahre eine neue weibliche
Bewegung dar, in deren Kontext auch andere Autorinnen und Kiinstlerinnen
wie etwa Concha Méndez, Rosa Chacel oder Maruja Mallo zu nennen sind.3

Champourcins lyrische Stimme ist zudem auch poetisch einer écriture fé-
ménine, einem weiblichen Schreiben avant la lettre zuzuordnen. Mit der Meta-
pher der gedffneten Schleusen, die auf das weibliche Geschlecht verweist,
schreibt sie eine selbst-bewusste Korperlichkeit in den Text ein.'# Die Isotopie
des Uberbordenden und Flieenden entwirft ein Lustempfinden, das sich
durch eine verstromende Hingabe auszeichnet. Das lyrische Ich 6ffnet sich
nicht nur dem eigenen Begehren, sondern auch dem Anderen ohne Kontrolle
und Zuriickhaltung; es verschenkt sich gleichermaf3en. Nicht die abgeschlosse-
ne Ich-Identitdt wird begehrt, sondern, im Gegenteil, der flieBende Austausch
mit dem Anderen. Die lyrische Subjektivitdt konstituiert sich hier ganz wesent-
lich durch die Offnung zum Anderen hin, die libidinése Okonomie ist eine Oko-
nomie der Verschwendung und der Gabe.!>

Die zweite Strophe schlie8t mit einer weiteren Klage: « Qué fatiga de rama /
esclavizada al fruto! »6 (V. 12-13) In der Metapher, die gleichsam auf den bibli-
schen Genesis-Text, die paradiesische Frucht als Symbol von Verfiihrung und
Sinnlichkeit verweist, kondensiert sich noch einmal die Macht unbewusster
Begehrensstrukturen im Sinne psychoanalytischer Theorien. Wie der Ast der
Frucht unterworfen ist und diese unterstiitzt, so wird das Ich von seinem Be-
gehren geformt und strukturiert: Mit Lacan begriindet die Identifikation des

12 «werde ich die Schleusen 6ffnen ... ».

13 Vgl. Shirley Mangini: Las modernas de Madrid. Las grandes intelectuales esparioles de la
vanguardia. Barcelona: Ediciones Peninsula 2001, S. 31.

14 Vgl. Maria Cristina Mabrey: Ernestina de Champourcin, poeta de la generacion del 27, en la
oculta senda de la tradicion poética femenina. Madrid: Torremozas 2007, S. 337.

15 Vgl. Héléne Cixous: Die unendliche Zirkulation des Begehrens. Berlin: Merve 1977, S. 33 ff.
16 « Welche Miihsal des Zweiges, / der Frucht unterworfen! ».
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Kleinkinds mit seinem dufieren, fremden Bild im Spiegel ein unabschlie3bares
Begehren nach Einheit, das Grundlage jenes <« Begehren des anderen> ist, das
sich als Dialektik zwischen Anerkennung und Differenz darstellt.l” Die erneute
Exklamation in den letzten zwei abgesetzten Versen macht die dominante
Funktion des Begehrens und die Unmoglichkeit seiner Befriedigung, betont
durch die parallele Syntax, noch einmal deutlich: « Cémo rompe el deseo / un
instante de calma! »8 (V. 14-15), ruft das lyrische Ich aus.

Wenngleich der sinnliche, erotische Aspekt in meiner Lesart {iberwiegt,
lasst sich das Begehren weiter fassen. Maria Cristina Mabrey etwa deutet das
Gedicht metapoetisch als Beschreibung des Schreibprozesses, die offenen
Schleusen als kreative Inspiration, das Begehren als Dringlichkeit des Selbst-
Ausdrucks.!® Welchen Aspekt man hier auch dominant setzt, umkreist das Ge-
dicht in jedem Fall die Intensitdat des Wunsches nach Selbst-Erfiillung des lyri-
schen Ich.

Mit dem Beenden des Augenblicks der Ruhe durch den Einfall des Begeh-
rens schlief3t sich der Kreis am Ende des Gedichts, indem der letzte Vers auf
den Titel riickverweist. Wiederum wird der Moment negativ definiert, namlich
durch den Bruch, die Unterbrechung, sein jahes Ende. Seine Dauer bleibt vage.
Es wird deutlich, dass der Augenblick, indem das Ich ganz bei sich ist und im
Hier und Jetzt verweilt, immer schon ein unmdéglicher ist. Das Ich wird von
seinem eigenen Begehren getrieben und ist dadurch stets auf die Zukunft, auf
das Nicht-Hier und das Nicht-Jetzt, gerichtet.

In den Diskurs des sprachlich strukturierten Unbewussten eingeschrieben, klafft das Be-
gehren zwischen Gesagtem und Sagen, zwischen Aussage und Auflerung, unterliegt es
doch den metonymischen Bewegungen der Signifikanten, die immer auf einen anderen
Schauplatz, einen Ab-ortus verweisen. Im Begehren tritt der Wunsch in jenen Zwiespalt
ein, der die unendliche Bewegung von Mangel und Erfiillung, von Einheit und Spaltung,
im Menschen unterhélt.20

Dies wird auch durch die kreisformige Textstruktur betont. Indem die Pause,
der Moment der inneren Ruhe, dabei Titel und Ende des Gedichtes markiert,
wird der Augenblick der Prasenz auf paradoxe Weise zum eigentlichen, un-
moglichen Objekt des Begehrens. Diese Struktur des steten Angetriebenseins

17 Vgl. Jacques Lacan: Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion, wie sie uns in der
psychoanalytischen Erfahrung erscheint. In: J. L.: Schriften. Hg. von Norbert Haas und Hans-
Joachim Metzger. Olten: Walter 1973, Bd. 1, S. 61-70.

18 « Wie unterbricht das Begehren / einen Moment der Ruhe! ».

19 Maria Cristina Mabrey: Ernestina de Champourcin, S. 337.

20 Gerda Pagel: Jacques Lacan zur Einfithrung. Hamburg: Junius 2002, S. 67.
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und Verfehlens stellt eine Parallele zur Struktur mystischer Diskurse dar:
«Denn ist ihr Gegenstand nicht gerade un-endlich? Er ist ja niemals mehr als
die wandelbare Metapher fiir etwas Unzugdngliches. Jedes « Objekt» des mysti-
schen Diskurses verwandelt sich in die Spur eines nie zu fassenden Sub-
jekts. »2

Génesis. Spur des poetischen Augenblicks

GENESIS

iY todo en la mafiana
se hizo piel de camino!
Metalicas sirenas
gritaban en mi voz

5 innumerables puertos.

-iSoy la muchacha término,
el ancla de cristal
que detiene las horas.
Mis cabellos de niquel
10 imantan las estrellas—.

Largas rutas de asfalto
alzaron tu mirada
al nivel de mi pecho.
Un atlas lo encendia,

15 chorreando en mis venas
sangre de mapamundi,
vivaz, multicolor.22

Das zweite Gedicht, das ich im Hinblick auf die Erfahrung des Augenblicks
untersuche, schreibt sich deutlich in die Avantgarde-Begeisterung fiir Technik
und Schnelligkeit ein.23 Génesis ist das erste von fiinf Gedichten aus der Unter-
sektion « Caminos », die alle das Motivs des Autos zum Thema haben. Das Auto
als Symbol fiir raumliche und personliche Freiheit, Lebenslust und Moderne
ist Thema auch von anderen spanischen Lyrikerinnen und Lyrikern der Gene-

21 Michel de Certeau: Die mystische Fabel. 16. bis 17. Jahrhundert. Frankfurt a. M.: Suhrkamp
2010, S. 22.

22 Ernestina de Champourcin: Poesia, S. 123-124.

23 Vgl. fiir den spanischen Kontext u. a. Sabine Schmitz/José Luis Bernal Salgado (Hg.): Poe-
sia lirica y progreso tecnoldgico (1868-1939). Madrid: Iberoamericana; Frankfurt a. M.: Vervuert
2003.
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ration, u. a. etwa Carmen Conde oder Concha Méndez.2* Bei Champourcin wer-
den Steuerrad, Benzin und Asphalt zu mehrdeutigen Bedeutungstragern, ins-
besondere zu Symbolen von Erotik und Freiheit. In meiner Lektiire m6chte ich
den metapoetischen Aspekt hervorheben. Die imaginierte Souveranitdt iiber
den Augenblick in der Kunst ist ein zentrales Thema des Textes.

Von der Form her entsprechen die fiinf Strophen der unregelmdfiigen
Struktur und dem reimlosen 7-silbigen Metrum des weiter oben analysierten
Gedichts. Der Titel wirft Fragen auf: In welcher Beziehung etwa steht der Ver-
weis auf die biblische Schoépfungsgeschichte zur profanen Erfahrung von
Schnelligkeit und Technik? Der Titel ldsst in diesem Kontext an einen Beginn
denken, den Beginn einer Reise etwa, und an die schopferische Kreativitat, die
lyrische Gestaltung also. Schlie8lich mag der Titel auch auf die Selbst-Kons-
truktion des lyrischen Ich hinweisen.

Die ersten zwei Zeilen fiihren mit ihrem unpersonlichen, passiven Aus-
druck und dem syndetischen Beginn auf «y» das Spiel mit dem biblischen
Intertext weiter: « Y todo en la mafiana / se hizo piel de camino!»25 (V. 1) In
dieser Strophe wird die sinnliche Erregung des Aufbruchs signalisiert. Zugleich
wird mit der Haut auch die Korperlichkeit der Reise-Erfahrung gesetzt. « Metal-
lene Sirenen» in Zeile 3 rufen lautstark und verfiihrerisch die Lust auf neue
Ziele und Orte, « innumerables puertos » (V. 5), heraus. Die Isotopie der Naviga-
tion verbindet sich im Gedicht mit den Attributen der Strafe, um die Grenzen-
losigkeit des Wunsches nach Reisen und raumlicher Weite zu verstarken.26

Zu Beginn der zweiten Strophe steht ein sehr prasentes lyrisches Ich, das
fiir sich beansprucht, Zeit und Raum zu kontrollieren. Es hat die Fahigkeit,
Zeit und Bewegung, den Lauf der Sterne, anzuhalten. Die weibliche Stimme
bezeichnet sich als «muchacha término»2’ (V. 6) und «ancla de cristal »28
(V. 7). Sie steht im Zentrum, ist Angelpunkt und Kontrollstelle ihrer Welt. Thre
starke und prdsente Subjektivitidt spiegelt sich auch im wiederholten Gebrauch
des Pronomens der ersten Person und entsprechenden Verbalformen an struk-
turell herausgestellten Stellen im Gedicht wider, vor allem zu Strophenbeginn.
Bedenkt man die Polysemie des spanischen Wortes «término», das u.a. die

24 Vgl. z.B. den Abschnitt « Maquinas» in Carmen Condes Juibilos. Poemas de nifios, rosas,
animales, maquinas y vientos (1934) in Carmen Conde: Obra poética. 1929-1966. Madrid: Biblio-
teca Nueva 1967, S.93-98 und Concha Méndez’ Automoévil aus der Sammlung Inquietudes
(1926) in Emilio Mir6 (Hg.): Antologia de poetisas del 27. Madrid: Castalia 1999, S. 124 f.

25 «Und alles am Morgen / wurde Wege-Haut! ».

26 Die Motivik und die Metaphorik des Reisens sind auch in Concha Méndez’ Gedichtbanden
aus den 1920er Jahren besonders prasent.

27 «End(stations)-Madchen » oder « Begriffs-Médchen ».

28 «Kristallanker ».
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Bedeutungen «Endstation» und « Begriff» enthalt, so entwirft sich das lyri-
sche Ich nicht nur als « End(stations)-Madchen », auf das sich alles Tun richtet,
sondern auch als «Begriffs-Mddchen », welches die Dinge {iber und in ihrer
Sprache zu lenken sucht.? In dieser Lesart reflektiert hier die lyrische Stimme
selbstbewusst {iber die Moglichkeiten der Poesie, sich die Welt anzueignen und
gleichzeitig {iber das dichterische Wort eine eigene poetische Welt zu schaffen.

Strophe 3 vertieft die Themen Reiselust und Freiheitsdrang. Die Assonanz
auf <a> in den ersten beiden Zeilen schafft auch phonetisch einen Eindruck
von raumlicher Weite; « atlas » (V. 14) und « mapamundi» (V. 16) sind Katalysa-
toren fiir die Entdeckungslust des lyrischen Ich, die sich bis ins Blut festgesetzt
hat. An dieser Stelle tritt nun ein undefiniertes Du auf, das das lyrische Ich zu
begleiten scheint, jedoch duflerst vage bleibt. In Strophe 4 erklart die weibliche
Stimme selbstbewusst, die abstrakten Liebes-Traume seines Begleiters sinnlich
umgesetzt zu haben: « Yo ungi de realidades / el suefio de tu frente. »3° (V. 18—
19) Das lyrische Ich zeigt sich gerade vor der Folie des passiven Du als dyna-
misch und kérperbetont.

In der kurzen letzten Strophe kondensiert die lyrische Stimme noch einmal
ihren Anspruch, die Welt festzuhalten und dabei eine eigene subjektive Per-
spektive auf die Dinge einzunehmen: « Yo, lente enfocadora, / cefiiré el univer-
so / al hueco de tus manos. »3! (V. 23-25) Die Metapher der Fotokamera betont
die Bedeutung der visuellen Wahrnehmung im Text. Die Reflexion {iber die
Schnelligkeit der Wahrnehmung ist gerade im Kontext von Grof3stadt, Automo-
bil und Kino bekanntermafien ein haufiges Thema der literarischen Avantgar-
den. Bei Champourcin 16st die Uberflutung mit visuellen Reizen wihrend der
schnellen Autofahrt den Wunsch aus, den einzelnen Augenblick wie mit einer
Kamera festzuhalten und ihn damit zu kontrollieren. Wahrend Zeit und Raum
in der Bewegung miteinander verschwimmen, entwirft das lyrische Ich die
Fantasie, durch die Kunst, in ihrem Fall die Poesie, Souveranitit iiber den Au-
genblick zu erlangen. Damit vertritt sie einen poetologischen Anspruch moder-
ner Asthetik, den Damaso Alonso beispielhaft fiir viele der 27er folgenderma-
Ben formuliert hat: « Se procede en el poeta el maravilloso salto desde la mate-
ria caduca de nuestra vida a la permanente del arte.»32 Einen dhnlichen

29 Andrew P. Debicki verweist auf die logozentristische Tendenz des Anspruchs der poesia
pura, die Essenz des Seins objektiv in Sprache festhalten zu wollen. Vgl. Andrew P. Debicki:
Historia de la poesia espafiola del siglo XX. Madrid, Gredos 1997, S. 39.

30 «Ich habe den Traum Deiner Stirn / mit Realitédt gesalbt. »

31 «Ich, fotografische Linse, / werde das Universum / am Hohlraum Deiner Hinde festgiir-
ten. »

32 «Es vollzieht sich im Dichter der wunderbare Sprung von der vergdnglichen Materie unse-
res Lebens zur bestdndigen der Kunst. »
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poetologischen Anspruch driickt Champourcin in Mirada en libertad aus, wenn
es dort heif3t: « Yo, limite desnudo, / he de ceiiirlo todo / hasta dejarlo inmé-
vil / en el eterno caliz / de la perfecta rosa!»33 (V. 6-10) Auch hier betont das
lyrische Ich den Wunsch, die von ihm wahrgenommene Welt im prdzisen poeti-
schen Wort, der perfekten Rose eben, wiederzugeben und festzuschreiben.

Bemerkenswert ist nun in Génesis, dass das lyrische Ich sich selbst zwar
als souverdne Instanz setzt, die sich die Welt iiber ihre subjektive Sprache an-
eignet, sich dabei aber nicht als geschlossenes Subjekt versteht, sondern den
Anderen mit einschlief3t. Der Hohlraum «<seiner> Hdnde dient der lyrischen
Stimme gewissermafden als Guckloch, als fotografischer Sucher, um in der Re-
lationalitat zum Anderen eine eigene, subjektive Perspektive zu konstruieren.
Dabei bleibt die Identitdt des lyrischen Du erneut undefiniert und vage: Weni-
ger inhaltlich als strukturell besetzt, fiillt es in erster Linie eine funktionale
Rolle aus, die ihre Bedeutung erst in der Beziehung zum Ich erhalt.

Im vorliegenden Gedicht wird die Paradoxie des poetologischen Anspruchs
deutlich, den Moment in seiner Ganzheit festhalten zu wollen. Zum einen
nimmt das lyrische Ich gerade in « Génesis » eine betont subjektive Perspektive
ein; die Metapher der Kamera-Linse verweist ja gerade darauf, dass das Subjekt
einen ganz bestimmten Ausschnitt aus einem grofieren Ganzen wahlt. Es kann
damit immer nur eine bestimmte individuelle Wahrnehmung aufgezeichnet
werden. Zum anderen verweist das Bild der Fotokamera gleichsam auf den
vermittelnden medialen Charakter von Kunst: Sowohl Fotografie als auch Poe-
sie geben Wirklichkeit offensichtlich nicht ungefiltert wieder, sondern stellen
selbst eine eigene Wirklichkeit her. Letztlich verweist dieser Aspekt wiederum
auf den grundsatzlichen Konstruktcharakter von Realitdt. So ist auch der Au-
genblick damit immer ein fliichtiger, denn er kann in der Poesie (und deren
wiederschreibenden Lektiire) nicht festgehalten, sondern nur immer wieder
neu und in anderer Form re-produziert werden. In diesem Sinne fiihrt Cham-
pourcin vor, wie der poetische Text auch hier eine Spur zeigt, die immer auf
das Andere, das Abwesende und Vergangene verweist und damit «Simula-
crum, das sich auflost, verschiebt, verweist, eigentlich nicht stattfindet »34, ist.
In Génesis wird damit ebenfalls eine Begehrensstruktur deutlich, die sich auf
die Unmoglichkeit des (poetischen) Augenblicks richtet, diesmal aus poetologi-
scher Perspektive.

33 »lch, nackte Grenze, / muss alles festgurten, / bis es schlie8lich unbeweglich wird / im
ewigen Kelch / der perfekten Rose. »

34 Jacques Derrida: Die différance. In: Peter Engelmann (Hg.): Postmoderne und Dekonstruk-
tion. Texte franzésischer Philosophen der Gegenwart. Stuttgart: Reclam 2007, S.76-113, hier
S. 107.
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Huida. Zitat des mystischen Augenblicks

Huipa

Que nada en mi se mueva.
Quiero salir sin ruido,
comprando el imposible
silencio de la hora.

5  Sujetando el menudo
chispeo de la vida
para alcanzar la voz
crecida sobre mi.

Inmovil ya; sin manos
10 que detengan la huida,
sin pupilas que toquen
la anchura del vacio,
ni labios para anclar
el rumbo de tus besos.

15 jllimitada, tnica!

Buscandote en lo eterno,
me evadiré de ti.3>

Am Beispiel des letzten Gedichtes Huida mochte ich den mystischen Aspekt
des poetischen Augenblicks herausstellen. Mystische Strukturen und Konzepte
durchziehen den Gedichtband La voz en el viento und verstarken sich noch in
Champourcins nachfolgender Veroffentlichung Cantico inutil von 1936, deren
Titel in einer doppelten intertextuellen Referenz sowohl auf den Cantico Espiri-
tual von San Juan de la Cruz als auch auf Gerardo Diegos Cdntico, einen para-
digmatischen Text der poesia pura, verweist. Wahrend in der Exil-Lyrik Cham-
pourcins ab den 1950er Jahren ein dezidiert religioser Ton vorherrscht, der die
mystischen Mehrdeutigkeiten der fritheren Texte zunehmend zugunsten einer
katholischen Ausdrucksform auflGst, verweisen in La voz en el viento neben
dem neoplatonischen Liebesideal und dhnlichen poetischen Strukturen kon-
krete intertextuelle Referenzen auf mystische Modelle, vor allem mithilfe von
Zitaten des bekanntesten mystischen Dichters des Siglo de Oro, San Juan de la
Cruz.

Ernestina de Champourcin reiht sich damit in die allgemeine Begeisterung
fiir die Lyrik des Siglo de Oro ein, die sie mit den Vertretern der 27er-Generation
teilt. Neben Géngora, dessen Wiederentdeckung durch Lorca, Alberti u. a. an-
lasslich seines 300. Todestages im Jahre 1927 namensgebend fiir die Dichter-

35 Ernestina de Champourcin: Poesia, S. 120.
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gruppe sein wiirde, ist San Juan de la Cruz eines der wichtigsten poetischen
Vorbilder der Generation. Dabei steht weniger der religiose Aspekt im Vorder-
grund, sondern zum einen sein enormer Einfluss auf die Entwicklung spani-
scher Liebespoesie und zum anderen sein Modellcharakter fiir die «<poesia
pura», wie ihn bereits Paul Valéry 1910 fiir sich entdeckt hatte und 1941 in den
Cantiques spirituelles kommentieren wiirde.3¢ So ist es bezeichnend, dass viele
der 27er sich auch in Form von Editionsarbeiten und literaturwissenschaftli-
chen Analysen mit dem Renaissance-Mystiker beschéftigt haben, darunter Da-
maso Alonso, Jorge Guillén, Gerardo Diego, Felipe Salinas und Luis Cernuda.
Die Auseinandersetzung mit San Juan ist dabei vielmals Ausloser fiir die Frage
nach der eigenen Poesiekonzeption und poetischen Arbeit.3”

So auch beim vorliegenden Text. Huida ist mit einem Epigraph aus San
Juans wohl bekanntesten Gedicht, der Noche oscura, iiberschrieben, namlich
dem 4. Vers der 1. Strophe: «Sali sin ser notada.»38 Das Zitat von San Juan
gibt eine mystisch konnotierte Deutung des Gedichtes vor, die ich im Folgen-
den explizit machen mdochte.

Die Noche oscura (entstanden 1577/78, veroffentlicht 1618) gilt als eines der
poetisch vielschichtigsten mystischen Gedichte spanischer Sprache und ist,
wie André Stoll gezeigt hat, in mehrfacher Hinsicht transgressiv.3® Zunachst
stellt bereits der buchstdbliche Inhalt einen gesellschaftlichen Tabubruch dar,
handelt es sich doch beim lyrischen Ich um eine junge Frau, die in der Nacht
heimlich das Elternhaus verlasst, um sich mit ihrem Geliebten zu treffen; in
der patriarchalischen spanischen Gesellschaft des 16. Jahrhunderts ein un-
denkbarer Skandal. Die allegorische Lesart, die San Juan selbst, u.a. wohl aus
strategischen Griinden, in seinem Prosakommentar verteidigt, legt dagegen
eine brautmystische Deutung nahe: Das junge Madchen stellt hiernach die See-
le dar, die sich mit ihrem Brautigam, Christus, zur liebenden Vereinigung, der
unio mystica, zusammenfindet und in dieser Vereinigung der Seele und Gott
ekstatische Zustande erlebt. Bernhard Teuber hat im Detail vorgefiihrt, wie San
Juan profane und heilige Lesart, erotischen und religiosen Gehalt so gekonnt

36 Vgl. Antonio Blanch: La poesia pura espafiola, S. 252f.

37 Vgl. zur Rezeption der Lyrik des Siglo de Oro und im Konkreten San Juan de la Cruz’ u.a.
Francisco J. Diez de Revenga (2003): La tradicion durea. Sobre la recepcién del Siglo de Oro en
poetas contempordneos. Madrid: Biblioteca Nueva, S. 45-62.

38 Vgl. San Juan de la Cruz: Obra completa. Hg. von Luce Lopez-Baralt y Eulogio Pacho. Mad-
rid: Alianza 2010, Bd. 1, S. 71f.

39 Vgl. André Stoll: Itinerarium extaticum oder Kryptische Durchquerung der Liebesgarten.
San Juan de la Cruz: En una noche oscura. In: Manfred Tietz (Hg.): Die spanische Lyrik von den
Anfingen bis 1870. Einzelinterpretationen. Frankfurt a. M./Madrid, S. 326-354, hier S. 326.
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kreuzt, dass dieser Gegensatz letztlich im Spiel der poetischen Zeichen hinfal-
lig wird.4°

Die erste Strophe in San Juans Gedicht, aus der das vorliegende Zitat
stammt, beschreibt auf buchstdblicher Ebene, wie das Madchen nachts heim-
lich aus dem Haus geht, wahrend alle Bewohner schlafen. In seinem ausfiihrli-
chen Prosa-Kommentar betont San Juan dagegen, dass die Nacht allegorisch
Askese, Ausschaltung der Sinne und des Verstandes sowie vollige Zuriicknah-
me des Ich bedeutet, eine notwendige Voraussetzung, um die Seele auf die
mystische Vereinigung mit Gott vorzubereiten. In der ganzlichen Aufgabe des
eigenen Willens liege die Moglichkeit der Selbst- und Gotteserkenntnis.*! Im
Laufe des Gedichtes wird auf allegorischer Ebene mit der mystischen Liebes-
Vereinigung, die ab Strophe 5 in eindringlichen erotischen Bildern ausgedriickt
ist, ein ekstatischer Zustand erreicht, in welchem die Seele sich selbst tiber-
steigt.

Champourcin schreibt sich mit der Setzung des San Juan-Zitats also in eine
bekannte Tradition mystischer Lyrik ein. Der Titel Huida bereitet zundchst wie-
der eine Spannung vor: Wer flieht hier vor wem oder was, und warum? Unter
Bezugnahme auf San Juan bietet das Gedicht hierfiir verschiedene Antworten
an. Grundsatzlich scheint das lyrische Ich dabei vor der Profanitit seines All-
tags fliichten zu wollen, um sich auf eine Suche nach einem Moment von Exfiil-
lung, Ekstase und Transzendenz zu begeben.

Formal haben wir es mit drei sich verkiirzenden Strophen und erneut mit
einem 7-Silber ohne Reim zu tun. In der ersten Strophe beschreibt das lyrische
Ich den Wunsch nach innerer Ruhe und Stille, um aus sich selbst herauszutre-
ten: « Qué nada en mi se mueva. / Quiero salir sin ruido, comprando el impo-
sible / silencio de la hora.»%2 (V. 1-4). Champourcin setzt also, im Gegensatz
zum Intertext San Juans, direkt bei der innerpsychischen Dimension der Meta-
phorik des Herausgehens an, ohne die eigentliche physisch-spatiale Dimensi-
on des Heraustretens zu thematiseren. Erneut driickt hier das lyrische Ich den
Wunsch aus, die Zeit anzuhalten, den Augenblick festzuhalten, wenngleich es
mit dem Beiwort «imposible » bereits dessen Unmdoglichkeit feststellt. Die bei-
den Dichotomien < Bewegung vs. Innehalten» und < Larm vs. Stille> ziehen sich
durch das ganze Gedicht und verdeutlichen auf diese Weise den existenziellen
Konflikt zwischen Realitdt und Wunsch. In der ersten Strophe spiegelt sich

40 Vgl. Bernhard Teuber: Sacrificium litterae. Allegorische Rede und mystische Erfahrung in der
Dichtung des heiligen Johannes vom Kreuz. Miinchen: Fink, S. 141-208.

41 Vgl. San Juan de la Cruz: Obras. Bd. 1, S. 441ff.

42 «Nichts in mir soll sich bewegen. / Ich will lautlos heraustreten, dabei das unmdégliche /
Schweigen der Stunde erkaufen. »
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dieser Gegensatz bis in die Phonetik wieder, in den zischenden Ruhe-Lauten
einerseits und lautstarken Knacklauten andererseits. Der Projektionscharakter
des Gedichtes wird verstarkt durch den Gebrauch der Verbformen Subjunktiv,
Gerundium und Futur, welche auf eine nicht vollzogene Fantasie verweisen.

Der Wunsch, das Leben anzuhalten, erhilt in den Zeilen 5-8 die Dimensi-
on eines transzendentalen Begehrens: « Sujetando el menudo / chispeo de la
vida / para alcanzar la voz / crecida sobre mi.»*3 (V. 5-8) Das lyrische Ich
sucht die alltdagliche Dimension des Lebens zu iibersteigen und eine andere
Qualitdt zu erfahren, versinnbildlicht in der Metapher einer anderen Stimme.
Dieses zentrale Bild gibt Anlass zu verschiedenen Interpretationen des Gedich-
tes und ist damit paradigmatisch fiir die Vielschichtigkeit der ausgedriickten
Begehrensformationen in La voz en el viento. Die Stimme kann in ihrer Offen-
heit so unterschiedliche Dinge wie Selbsterkenntnis oder Selbstverwirklichung
des lyrischen Ich, den Geliebten oder die ideale Liebe verkdrpern, aber auch
das Schreiben bzw. die Poesie und schliefilich Gott. Diese dufierste poetische
Mehrdeutigkeit, die das Gedicht kennzeichnet, stellt eine strukturelle Ahnlich-
keit zur mystischen Dichtung San Juans her.

Genau die architektonische Mitte des Gedichtes markierend, beginnt die
zweite Strophe mit der Feststellung: « Inmdvil ya»44 (V. 9). Die Unbeweglich-
keit ist damit als Ziel und zentrale Qualitat markiert, die eine Voraussetzung
fiir das Erreichen eines Zustandes der Transzendenz darstellt. Die folgenden
Verse konkretisieren diesen Zustand der Ruhe, indem metonymisch Tast-, Seh-
und Geschmackssinn zum Stillstand gebracht werden (V. 9-14). Die Kontrolle
oder Ausschaltung der Sinne stellt hier wieder einen konkreten Verweis auf
mystische Konzepte dar. In San Juans Selbstkommentierung zur Noche oscura
heifit es, in Hinblick auf den von Champourcin zitierten Vers 4: «[...] esto es:
sali de los lazos y sujecion de los apetitos sensitivos y afecciones, sin ser nota-
da [...]»“45. Auch bei Champourcin ist das Zur-Ruhe-Kommen und die Abkehr
von Auflerlichkeiten eine Voraussetzung, um einen anderen Zustand - der in-
neren Tiefe, spirituellen Erfahrung oder kreativen Inspiration — zu erreichen.
Formal erinnern im Ubrigen auch die gehduften Negationsformen, gerade in
dieser zweiten Strophe, an eine dominante rhetorische Figur mystischen
Schreibens, die auf die <negative Theologie> eines Dionysius Areopagita zu-
riickverweist.46

43 «Den unbedeutenden Lebensfunken / unterwerfen, / um die tiber mir / gewachsene Stim-
me / zu erreichen. »

44 «Endlich oder: Schlielich unbeweglich ».

45 San Juan de la Cruz: Obras, 1, S. 484.

46 Vgl. u.a. Alois M. Haas: Mystik als Aussage. Erfahrungs-, Denk- und Redeformen christlicher
Mystik. Frankfurt a. M.: Verlag der Weltreligionen 2007, S. 135 ff.
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Am Ende von Strophe 2 tritt auch in diesem Gedicht ein unbenanntes lyri-
sches Du auf, das ganz am Rande in der Formulierung von der « Richtung dei-
ner Kiisse» (V. 14) eingefiihrt wird. Hier entsteht wieder eine Spannung zwi-
schen Sinnlichkeit einerseits und dem Ubersteigen der Korpersinne anderer-
seits.

In der letzten dreizeiligen Strophe kondensiert das lyrische Ich emphatisch
seinen starken Wunsch nach Freiheit und Fiille. «jIlimitada, Gnica! »47 (V. 15),
ruft die lyrische Stimme mit Leidenschaft aus und duflert damit ein Begehren
nach Intensitat und Selbstverwirklichung. Eine alternative Lesart wiirde diese
Zeile als Charakterisierung der «voz » in Vers 7 verstehen; dann hitten wir es
mit einer Lobpreisung der gottlichen oder poetischen Stimme und der mit ihr
verbundenen Freiheit zu tun.

Die letzten zwei Zeilen schliefllich entwerfen eine paradoxe Spannung.
«Buscandote en lo eterno / me evadiré de ti. »48 (V. 16-17), heif3t die kryptische
Schlusssentenz des Gedichtes. Das Vokabular dieser letzten Verse suggeriert
zunachst wieder eine spirituelle Dimension und legt so eine mystische Deutung
nahe: den Wunsch des lyrischen Ich, mit dem gdéttlichen Absoluten zu ver-
schmelzen und dabei sowohl in seiner individuellen Einzigartigkeit anerkannt
zu werden als auch gleichzeitig die eigene subjektive Begrenztheit zu iiberstei-
gen. Je nach dem wie man das lyrische Du im gesamten Gedicht fiillen mag,
sind aber auch andere Interpretationen denkbar, z. B. der Wunsch nach roman-
tischer und erotischer Verschmelzung mit dem Geliebten oder, wenn das «tu>
als alter ego gedacht wird, das Ankommen bei sich selbst. Neben der spirituel-
len Variante erscheint mir jedoch erneut am bedeutendsten die metapoetische
Bedeutungsschicht zu sein. In diesem Sinne wiirde die letzte Strophe den An-
spruch auf Selbstausdruck und Transzendenz im poetischen Schreiben ausdrii-
cken.

In jedem Fall wirft die paradoxe Formulierung Fragen auf: Warum entzieht
sich das lyrische Ich dem Anderen, wenn es den oder dieses doch eigentlich
begehrt? Das Paradoxon — wiederum eine charakteristische rhetorische Figur
mystischen Denkens — weist auf eine grundsatzliche Unmoglichkeit hin, auf
eine unauflésbare Dialektik von Begehren und Erfiillung, sei diese hier nun
spiritueller, erotischer oder kiinstlerischer Art. Wahrend im ersten Halbsatz das
Du in der Ewigkeit — auch phonetisch iiber die «te>-Assonanz - festgehalten
wird, wird diese Ganzheit im zweiten Vers gleich wieder aufgel6st. Die Erfah-
rung von Ganzheit und Fiille, von Entgrenzung und Selbstiibersteigung, kann
damit immer nur eine voriibergehende sein, ist grundsatzlich vergianglich und

47 «Grenzenlos, einzigartig! »
48 «Dich im Ewigen suchend, / entfliehe ich dir. »
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nur im Augenblick erfahrbar.#® So ist es eigentlich gerade der Wunsch nach
Ewigkeit, nach dem Festhalten der Zeit, der die Fliichtigkeit des Moments erst
hervorbringt. Diesen Gedanken aufnehmend lasst die Schlusssentenz sich im
Sinne unserer Fragestellung auch als Ansprache und Definition des lyrischen
Augenblicks selbst lesen.

Begehrte Augenblicke. Eros, Kunst, Spiritualitat

Mit dieser grundsitzlichen Uberlegung komme ich zu meiner zusammenfas-
senden Schlussbetrachtung. Wir haben in den ausgewdhlten Gedichten von
Ernestina de Champourcin drei verschiedene Ausgestaltungen des poetischen
Augenblicks erkennen kénnen: In Pausa verweist schon der Titel darauf, dass
der Augenblick etwas darstellt, dass sich ex negativo definiert und sich als
kiirzester Moment der Ruhe vom sonst dominanten, immer wieder neu ent-
fachbaren Begehren des lyrischen Ich auszeichnet. Génesis dagegen reflektiert
im Kontext der Wahrnehmungsiiberreizung der technischen Moderne den
Wunsch, den Augenblick in der Poesie festhalten zu wollen; Kunst erhdlt damit
die Aufgabe der Bewdltigung des Zeitlichen, gerade auch der Beschleunigungs-
erfahrung der Moderne - ein Anspruch, an dem sie gleichermaf3en immer wie-
der scheitern muss, gleichwohl mit jedem Gedicht und jeder Lektiire ein eige-
ner, neuer poetischer Moment geschaffen wird. Schliefilich veranschaulicht
Huida mit seiner intertextuellen Verankerung in der mystischen Lyrik San Juan
de la Cruz’ die Wahrnehmung des Augenblicklichen als transzendentale,
wenngleich immer schon fliichtige Prasenz-Erfahrung.

Alle drei Dimensionen des poetischen Augenblicks — die man hier, um auf
die eingangs zitierte Bemerkung von Espejo-Saavedra zuriickzukommen, wie-
der auf die grof3en Schlagworter Eros, Kunst und Spiritualitdt beziehen kann —
werden dominiert durch eine dhnliche Begehrensformation, deren konkrete
Ausgestaltungen in den einzelnen Gedichten sich wiederum {iberblenden: Dies
ist besonders im letzten Beispieltext deutlich geworden, der sowohl metaphysi-
sche als auch metapoetische, erotische und psychologische Deutungen eroft-
net. In allen Fdllen ist das lyrische Ich durch eine starke Begehrensstruktur

49 Vgl. zur Dialektik von Mangel/Begehren und Erfiillung im mystischen Diskurs auch Mar-
gret Biurle/Luzia Braun: <Ich bin heiser in der Kehle meiner Keuschheit». Uber das Schreiben
der Mystikerinnen. In: Hiltrud Gniig/Renate Mohrmann (Hg.): Frauen Literatur Geschichte.
Schreibende Frauen vom Mittelalter bis zur Gegenwart. Stuttgart/Weimar: Metzler 1998, S. 1-11,
hier S.7.
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dominiert, die sich in seinem Wunsch nach Fiille, Intensitdt und Selbstverwirk-
lichung duflert.

Das lyrische Ich reflektiert die Zirkularitdt dieses Begehrens durchgehend;
die Unmoglichkeit sowohl der Definition als auch des Festhaltens des erfiillten
Augenblicks zeigt sich dabei stellvertretend in den die Texte durchziehenden
Dichotomien von Stillstand und Bewegung, Abwesenheit und Anwesenheit.
Auch paradoxe Formulierungen und andere unauflésbare Widerspriiche zei-
gen rhetorisch die dialektische Unaufl6slichkeit von Begehren und Erfiillung
an. Der Augenblick der Erfiillung ist dabei immer schon durch sein Davor und
Danach definiert, bleibt jedoch selbst ungreifbar. In dieser grundsatzlichen Un-
besiegbarkeit und der Struktur einer unendlichen Suche mit stetem Verfehlen
des Begehrenswerten liegen wiederum Parallelen zwischen mystischer Erfah-
rung und Erfahrung des Augenblicks.
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